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1. Indledning 
 
I slutningen af 1950’erne begyndte en række unge franske filmentusiaster at lave 
spillefilm. Disse skulle senere vise sig at markere starten på en indflydelsesrig 
periode i filmhistorien, kendt som ”Den franske nybølge”. Det var film lavet med få 
midler og på kort tid. Alligevel har instruktørerne i kraft af deres friske og 
uimponerede tilgang til filmsproget vundet en evig plads i historien. De gik radikalt 
til værks og brød med den klassiske forståelse af, hvad film er, og hvordan de skal 
forstås. I projektet Det smukkeste bedrag i verden – tegn, form og forståelse i den 
franske nybølge behandles den franske nybølges toneangivende instruktører og film 
for at skabe et nærmere indblik i denne fascinerende filmhistoriske periode.    
 
1.1 Problemfelt 
 
I denne rapport behandler vi den periode i filmhistorien, der bliver omtalt som den 
franske nybølge. Dette både ud fra en interesse i selve perioden og dens film samt det 
mere grundlæggende spørgsmål om, hvordan film kan anskues og forstås. Den 
franske nybølge bliver betragtet som en ganske betydningsfuld tid i filmhistorien og 
menes at have stor indflydelse på moderne films udtryk. I forlængelse heraf: Hvilken 
form for virkelighed er film, og hvordan forholder den franske nybølges film sig til 
dette? 
 I den forbindelse finder vi det interessant at undersøge, hvad den franske 
nybølge var, og på hvilken baggrund den opstod. Herunder hvilke tanker og ideer lå 
til grund for denne bevægelse, og hvordan kom det til udtryk? Hvilken form for film 
lavede de pågældende instruktører, og hvordan adskilte de sig fra tidligere tiders 
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film? Repræsenterede disse instruktørers film et opbrud i forhold til traditionel og 
konventionel filmskabelse og -forståelse?  
 Vi ønsker herigennem at nå frem til en overordnet forståelse af nybølgen. 
Derfor ønsker vi også at undersøge, hvem der var en del af nybølgen, og om disse 
aktører kan siges at have haft et samlet mål med deres virke? Og i forlængelse heraf, 
hvori berettigelsen for betegnelsen den franske nybølge består?  
 Vi ønsker at undersøge, hvad forskellige filmanalytiske tilgange betragter, 
som det afgørende for, hvordan film kan ses og forstås. Hvem skaber meningen i 
filmen? Og kan man betragte film som et sprog på lige fod med andre kunstneriske 
udtryksmidler? Dette er især interessant i forhold til den franske nybølge, da disse 
film netop har fokus på sprog og virkelighed. 
 
1.2 Problemformulering 
 
Hvad var den franske nybølge? Ville de noget med deres film, og hvordan kom dette 
til udtryk? Med udgangspunkt i dette; hvordan kan man anskue og forstå film?   
 
1.3 Metode 
 
1.3.1 Projektstruktur 
For at svare på ovenstående problemformulering vil vi tage udgangspunkt i 
auteurpolitikkens centrale tekster: François Truffauts artikel En vis tendens i fransk 
filmkunst og Alexandre Astrucs essay En ny avantgardes fødsel: Kameraet som pen 
samt biografier af udvalgte instruktører. Herigennem skabes et nødvendigt overblik 
over tankerne i og omkring den franske nybølge. Som introduktion vil vi kort 
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redegøre for nybølgens udspring, udvikling og udtoning. Vi bringer ligeledes en 
redegørelse for Cahiers du Cinémas historie for at beskrive miljøet omkring den 
franske nybølge. Vi ser vores redegørelse som et nødvendigt fundament for senere at 
kunne diskutere, hvad den franske nybølge var.  
Til yderligere at besvare vores problemformulering vil vi gennem 
analyser af udvalgte film undersøge, hvorvidt auteurpolitikkens ideer kommer til 
udtryk. Disse analyser vil vi referere til som de grundlæggende analyser. To af de 
udvalgte film vil ligeledes være genstand for en analyse på baggrund af vores valgte 
filmteorier: filmsemiologien og neoformalismen. Vi ønsker hermed at sætte filmene i 
en specifik filmteoretisk og historisk kontekst, og i forlængelse heraf diskutere 
teoriernes anvendelighed og indbyrdes relation. Til grundlag herfor vil vi redegøre 
for disse to teoriers begreber.  
 På baggrund af vores redegørelse og analyser, vil vi diskutere, hvordan 
man kan anskue film og den virkelighed, som de fremstiller. Yderligere vil vi 
diskutere, hvem der skaber meningen i film, og hvordan det kommer til udtryk. På 
denne måde skaber vi fundamentet for vores konklusion, der vil besvare ovenstående 
problemformulering.  
 
1.3.2 Valg og afgrænsning af empiri 
Vores empiri består i opgaven af tekster fra den franske nybølges samtid samt et lille 
udvalg af film fra perioden. Ung Flugt (Les quatre cents coups) af François Truffaut, 
Åndeløs (A bout de souffle) af Jean- Luc Godard og I fjor i Marienbad (L’ année 
derniére a Marienbad) af Alain Resnais er vores primære film. I analyserne af disse 
film vil vi inddrage flere film af instruktørerne for bedre at kunne genkende deres 
personlige udtryk.   
 François Truffaut og Jean- Luc Godard var begge toneangivende 
filmskribenter på Cahiers du cinéma og betragtes, som de mest centrale figurer i den 
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franske nybølge. Alain Resnais begyndte sin karriere som instruktør tidligere end de 
to andre og havde ingen tilknytning til Cahiers du cinéma. Han indtog dog også en 
vigtig plads i den franske nybølge og er med i vores projekt for at understrege 
periodens alsidighed. Disse tre instruktører havde et forskelligt syn på film, og 
hvordan de skulle skabes, og bidrog hermed til den franske nybølge på hver deres 
måde. Andre nybølge-instruktørers værker kunne selvfølgelig også have været 
genstand for vores projekt, men vi mener at diversiteten Truffaut, Godard og Resnais 
imellem, gør dem særligt egnede.  
Filmene Ung flugt af Truffaut, Åndeløs af Godard og I fjor i Marienbad af 
Resnais vil, som nævnt, være genstand for analyse. De to førstnævnte film er Truffaut 
og Godards debuter som spillefilmsinstruktører og begge er gode eksempler på, 
hvordan de lavede film. I Ung Flugt arbejder Truffaut med en tematik, der er 
gennemgående i hans efterfølgende film, ligesom Åndeløs må siges at være en meget 
karakteristisk Godard-film. Resnais er som nævnt inkluderet for at skabe et nuanceret 
billede af nybølgen, og netop I fjor i Marienbad adskiller sig markant fra de øvrige 
udvalgte nybølge-film. I og med, at vi beskæftiger os med auteurbegrebet finder vi 
det ligeledes nødvendigt at berøre andre film af samme instruktører. Skyd Pianisten 
(Tirez sur le Pianiste) og Jules & Jim af Truffaut, Livet skal leves (Vivre sa vie) og 
Jeg elskede dig i går (Le mépris) af Godard samt Hiroshima, min elskede (Hiroshima 
Mon Amour) af Resnais, udgør disse.  
Med henblik på at diskutere, hvad der lå til grund for den franske 
nybølge, tager vi udgangspunkt i teksterne En vis tendens i fransk filmkunst af 
François Truffaut og En ny avantgardes fødsel: Kameraet som pen af Alexandre 
Astruc. Begge artikler satte fokus på datidens gængse filmproduktion og de nye 
strømninger inden for den franske filmkunst, og anses for at være betydningsfulde i 
forhold til nybølgeinstruktørernes selvforståelse og hovedprincipper. 
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1.3.3 Valg og afgrænsning af teori 
Til yderligere at analysere to af vores valgte film vil vi inddrage filmsemiologien og 
neoformalismen. De to teorier er valgt dels på baggrund af deres historiske kontekst 
og dels pga. deres divergerende opfattelser af, hvorvidt det er seeren eller 
instruktøren der skaber mening i film.  
Filmsemiologien tog form i årerne umiddelbart efter nybølgens tilblivelse, 
mens neoformalismen opstod i 1980’erne. Hermed ser vi ikke kun på filmene i deres 
samtidige kontekst, men belyser dem også med en mere nutidig teori. 
Neoformalismen er i den senere årrække blevet regnet som den herskende filmteori, 
hvorfor den også har sin relevans i opgaven. Til at redegøre for filmsemiologien har 
vi valgt at tage udgangspunkt i den franske lingvist og filmsemiolog, Christian Metz, 
og hans artikel i det franske tidsskrift, Communications, om filmsemiologien fra 
1964, samt professor i filosofi, Søren Kjørup og hans bog, Filmsemiologi der bl.a. 
behandler Metz’ arbejder. Metz regnes som filmsemiologiens grundlægger og må 
derfor betragtes som central for vores redegørelse af denne (Kjørup, 1975, S. 12). 
David Bordwell beskæftiger sig med den neoformalistiske filmteori og regnes, 
sammen med sin kone, Kristin Thompson, for grundlæggeren af denne, hvorfor han i 
opgaven ses som repræsentant for denne synsvinkel. Når man beskæftiger sig med en 
tendens inden for film, hvor instruktørens personlige aftryk på sine film synes at være 
omdrejningspunktet, er det nødvendigt at inddrage filmteorier der beskæftiger sig 
med forholdet mellem publikum og instruktør. Det er her teoriernes forskellige syn på 
dette bliver relevant og anvendeligt. Efter en diskussion af vores valgte filmteorier, 
inddrages de i en diskussion om, og perspektivering af, hvordan film anskues. 
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2. Redegørelse 
2.1 Introduktion til den franske nybølge 
For at forstå, hvad den franske nybølge stod for, giver det god mening at se på denne 
i en historisk kontekst. 
I årene efter 2. verdenskrig kunne man klassificere størstedelen af de film, 
der blev produceret i Frankrig under den såkaldte Kvalitetstradition. Disse film var 
stort anlagte studieproduktioner med alt hvad dertil hørte af kulisser, effekter og 
melodramatiske kærlighedshistorier. De byggede ofte på et litterært forlæg. 
Manuskriptforfatteren blev i højere grad end instruktøren betragtet som den 
betydeligste kreative kraft i filmskabelsen. (Bordwell, 2003) 
I 1948 skrev filmkritikeren Astruc et essay, som i store træk forkastede 
denne måde at lave film på. Han fremhævede instruktøren, som i hans øjne måtte 
betragtes, som det vigtigste element i skabelsen af en film. Disse tanker blev 
videreført af en flok unge kritikere på filmmagasinet Cahiers du cinéma. De brød sig 
ikke om filmene i kvalitetstraditionen, men talte derimod varmt for neo-realismens 
idealer, som vandt frem i Italien i efterkrigsårene. Det særlige ved neo-realismen var 
brugen af locations i stedet for store dyre studiefaciliteter, og filmenes 
virkelighedsnære beretninger om samtiden. (Bordwell, s. 361). Den største 
inspirationskilde for skribenterne på Cahiers, var dog amerikanske Hollywood-film 
fra perioden 1930-1960. De arbejdede med at gennemgå en instruktørs samlede 
værker og analysere sig frem til dennes unikke udtryk. Dette var nyskabende, da man 
ikke tidligere havde regnet instruktøren, som den egentlige kreative kraft bag filmene 
og derfor ikke havde undersøgt dennes rolle til bunds. Cahiers-kritikkerne udvalgte 
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en række instruktører, som de ophøjede til auteurs og hyldede dem frem for de 
såkaldte metteurs-en-scene1.  
På denne baggrund formulerede de i deres artikler, hvad man kan kalde et 
fælles værdigrundlag for, hvordan man skal skabe og anskue film. I 1959 debuterede 
Truffaut som filminstruktør. Filmen vandt stor anerkendelse og blev fulgt af en række 
debuter fra andre Cahiers-kritikere.  
Den franske nybølge er en periode, som i stor grad kan deles op i to dele; 
de kritiske skriverier i halvtresserne og den filmskabende del i tresserne. Selvom de 
involverede instruktører fortsatte med at instruere film lang tid efter tresserne – flere 
af dem er stadigt aktive – kan man ikke tale om en nybølge i dag. Man kan sige, at 
den fortonede sig, da visse af dens fremtrædende instruktører fandt nye idealer at lave 
film efter. En tendens som medførte kontrasterende opfattelser af, hvordan 
filmmediet skulle anskues og formidles. På denne måde begyndte de franske 
nybølgeinstruktører at nedbryde, hvad de selv havde været med til at skabe.2  
 
2.2 Auteurpolitikken 
 
De centrale instruktører i den franske nybølge var, som tidligere beskrevet, alle 
optaget af auteurpolitikkens ideer. Den kan derfor siges at udgøre en form for 
ideologisk grundlag for deres film. Auteurpolitikken bør ikke ses som en 
videnskabelig teori, men snarere som en grundlæggende tankegang, der havde til 
formål at sætte fokus på skaberen – auteuren – af en given film. Dette ligger også i 
selve betegnelsen auteur, der på fransk betyder forfatter. Med auteurpolitikken 
                                                
1 Instruktører fra kvalitets-traditione, der efter Cahiers-skribenterne opfattelse blot satte prædefinerede film i scene.  
(Thomsen, Christian Braad: Kameraet som pen, Gyldendal, 1994. S. 17) 
2 Naremore, James, A companion to film theory, Authorship, Blackwell, 1999, s.17.  
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ønskede man at sidestille filminstruktøren med den litterære forfatter, som en 
kunstner med fuld kontrol over sit værk.   
 For at redegøre nærmere for denne politik og dens indhold, vil vi fokusere 
på de to tekster, der ofte bliver betragtet som dens grundlag. Det drejer sig om 
Alexandre Astrucs essay fra 1948 En ny avant-gardes fødsel: Kameraet som pen, og 
François Truffauts artikel fra 1954 En vis tendens i fransk filmkunst.  
 
2.2.1 Kameraet som pen 
Alexandre Astrucs En ny avant-gardes fødsel: Kameraet som pen, har i dag status 
som en af de mest betydningsfulde tekster i forhold til udviklingen af den franske 
nybølge. Kameraet som pen gør opmærksom på, hvordan filmmediet var ved at 
forandre sig. Hovedpointen i artiklen er, at filmen er på vej til at blive et sprog: […] 
the camera as a pen, the screen as a piece of paper, and the director as an author.”3. 
Dette udtryksmiddel skulle altså være et sprog på lige fod med kunstarter så som 
malerkunsten og litteraturen.4 Artiklen påpeger, at der ikke længere er nogen 
begrænsninger for, hvad film kan rumme eller udtrykke, ligegyldigt hvor abstrakt 
dette end må være. Gennem filmens sprog kan instruktøren dermed udtrykke tanker, 
følelser og problemstillinger, som havde han at gøre med et essay eller en roman. Det 
bliver således muligt at beskrive, hvilken som helst virkelighed, hvor både psykiske 
og metafysiske problemstillinger kan belyses lige så smidigt og subtilt, som det  med 
det skrevne ord.5 Astruc udnævnte denne nye tidsalder indenfor filmkunsten som 
epoken, hvor kameraet anvendes som pen.6 Instruktøren blev forfatteren, som 
gennem sit kamera nedfældede den historie, der udspillede sig på lærredet. Han 
begrundede denne nye opfattelse af filmmediet med, at man var blevet bevidst om det 
                                                
3 Naremore, James, A companion to film theory, Authorship, Blackwell, 1999. S. 11  
4 Monty, Ib og Piil, Morten, Se – det er Film III, 1966, Forlaget Fremad, s. 10 
5 Ibid. 
6 Ibid. 
 11 
filmiske billedes dynamiske og betydningsfulde karakter.7 I denne forbindelse 
forsøgte han at redegøre for denne nye udvikling. Der var ikke tale om skabelsen af 
en skole eller bevægelse men snarere om en tendens; en vågnende bevidsthedsfølelse 
om filmkunstens forvandling.8 
 
2.2.2. En vis tendens i fransk filmkunst 
I 1954 bragte Cahiers du Cinéma Truffauts artikel En vis tendens i fransk filmkunst. 
Artiklen blev toneangivende for Cahiers og i forlængelse af Astrucs tekst angiver den 
nogle af hovedprincipperne for, hvad der senere skulle blive betragtet som 
auteurpolitikken.9 Truffauts artikel er dermed skelsættende i forhold til den franske 
nybølge. ”Artiklen udlægges som et kampskrift for et nyt filmsyn og siden en ny 
generation af filmskabere.”10 
En vis tendens i fransk filmkunst er skrevet i en meget kritisk tone, og 
Truffaut gav klart udtryk for, hvad han anså for godt og skidt inden for filmens 
verden.11 Han stillede sig kritisk overfor, hvad han kaldte kvalitetstraditionen og 
ønskede i den forbindelse en nedprioritering af filmatiseringer af litterære klassikere. 
Truffaut var mere interesseret i at fremme de personlige værker, der gerne i langt 
højere grad skulle bære præg af instruktørens kunstneriske signatur. Sammen med 
Astrucs kameraet som pen, kaldte Truffaut til fornyelse af den franske filmkunst, 
hvilket senere skulle kendetegne den franske nybølges auteurs. (Piil, 1966). 
 
2.2.3 En ny tendens i fransk filmkunst 
Når man sammenholder Truffauts og Astrucs tekster, træder to centrale budskaber 
frem: At filminstruktøren burde være en skabende kraft på linje med andre kunstnere, 
                                                
7 Ibid., s. 12 
8 Ibid, s. 14 
9 Monty, Ib og Piil, Morten, Se – det er Film III, 1966, Forlaget Fremad, s. 15 
10 http://isis.ku.dk/kurser/index.aspx?kursusid=23479&xslt=simple6&param1=80944&param8=false 
11 Monty, Ib og Piil, Morten, Se – det er Film III, 1966, Forlaget Fremad, s. 15 
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og at film derfor skal ses som et udtryk for dette. Netop disse to punkter kan med 
rette siges at udgøre grundlaget for auteurpolitikken. Hvor Astruc fremhævede, at 
filmen var et selvstændigt sprog og udtryksmiddel på samme niveau som andre og 
mere etablerede kunstarter, tilføjede Truffaut et skarpt opgør med upersonlige 
iscenesættelser af litterære værker. De havde et fælles ønske om en mere kunstnerisk 
og personlig film, hvor instruktørens kendetegn og visioner kunne træde tydeligt 
frem. Filminstruktøren skulle være den eneansvarlige skaber af sit værk og burde 
derfor ikke lade sig begrænse af andres manuskripter eller anden ekstern indblanding. 
Godard formulerede det således: 
 
”The cinema is not a craft. It is an art. It does not mean teamwork. One is always 
alone on the set as before the blank page”12  
 
Denne fokuseren på film som kunst var et gennemgående træk i både Truffauts og 
Godards artikler i Cahiers du Cinéma. Begge var meget kontante i deres holdninger. 
Dette kom til udtryk i deres mange artikler om tidligere tiders Hollywood-film, hvor 
en række amerikanske instruktører blev hyldet og ophøjet til auteurs på baggrund af 
deres samlede værker. Selvom disse film for det meste var blevet lavet uden 
kunstnerisk kontrol fra de pågældende instruktørers side, og ofte i et kommercielt 
øjemed, mente Cahiers-skribenterne at kunne finde frem til de træk, der definerede 
en auteur. Dette ved at gennemgå samtlige film instrueret af en bestemt instruktør, og 
på den måde finde frem til de særlige form- og indholdsmæssige kendetegn, der gik 
igen. Disse kendetegn skulle tilsammen vidne om en særlig kunstnerisk bevidsthed 
hos den pågældende instruktør. Bl.a. Alfred Hitchcock, Howard Hawks og John Ford 
blev udnævnt til auteurs. Denne forkærlighed for Hollywood-film skulle også senere 
vise sig markant i Truffaut og Godards egne film, der ofte indeholdt utallige 
referencer hertil. På baggrund af auteurpolitikken blev der således lagt op til et opgør 
                                                
12 Naremore, James, A companion to film theory, Authorship, Blackwell, 1999. S. 11 
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med den traditionelle måde at lave og se film på, men samtidig havde nybølgen et 
solidt fundament i den klassiske amerikanske film.        
 
”[…] when film criticism as a whole underwent a kind of revolution. This was the 
period of the French politique des auteurs, or policy of canonizing directors in the 
name of art.”13 
 
Til konklusion kan siges, at auteurpolitikken kan altså siges at være en samling ideer, 
der handlede om anskuelse af film. Astruc fremhævede filmen som selvstændig 
kunstart, da han påpegede dens særegne sprog og kaldte dette et udtryksmiddel på 
lige fod med litteraturen. Truffaut understregede endvidere vigtigheden af, at en film 
gerne skal være resultatet af en enkelt instruktørs kreative proces og derfor må 
afspejle dette. Auteurpolitikken var på den måde med til at ophøje instruktørens 
status og gøre ham til en slags forfatter med et kamera. Auteurpolitikken var altså 
nyskabende i sit syn på filminstruktøren, som den altoverskyggende kreative drivkraft 
i en filmproduktion. Den var skelsættende i forhold til opfattelsen af filmkunst og 
udgjorde samtidig fundamentet for et helt nyt kuld af filmskribenter og filmskabere 
med Cahiers du cinéma, som deres fælles base. (Thomsen, 1994. s. 11-19)  
 
2.2.4. Cahiers du cinémas historie 
Ser man på den udvikling i fransk film, der førte til nybølgen, og i særdeleshed 
auteurpolitikken, indtager det franske filmmagasin Cahiers du cinéma en central 
rolle, som det medium de nye tanker om film blev publiceret igennem. Fra 
magasinets grundlæggelse i starten af 1950erne og frem til 1970erne, blev Cahiers 
betragtet som en betydelig stemme i filmkritikken, både nationalt og internationalt.  
                                                
13 Naremore, James, A companion to film theory, Authorship, Blackwell, 1999, s. 9 
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Cahiers du cinéma, der direkte oversat til dansk betyder filmnotesbog, 
blev grundlagt i 1951 af den ideologiske drivkraft André Bazin og den mere praktisk 
orienterede Jacques Doniol Valcroze. I starten af 50’erne begyndte de fem senere 
filminstruktører Truffaut, Godard, Chabrol, Rivette og Rohmer at skrive for Cahiers. 
Især Truffaut og Godard blev hurtigt kendt for deres ofte meget passionerede artikler 
og anmeldelser. Det var, som tidligere nævnt, også på siderne i Cahiers du cinéma, at 
den såkaldte auteurpolitik, blev formuleret og udfoldet gennem flere år. (Thomsen, 
1994. s. 11-19) 
2.3 Præsentationer af de tre instruktører 
2.3.1 François Truffaut 
Truffaut blev født den 6. februar 1932 og voksede op i Paris med sin mor og stedfar. 
Hans ungdomsår var præget af problemer både i skolen og i hjemmet. Som 15-årig 
startede Truffaut en filmklub, der gik fallit, og han valgte derfor at stikke af fra sin 
gæld. Han blev dog fundet af sin stedfar, der fik ham anbragt på en anstalt for unge 
kriminelle. Som teenager mødte Truffaut filmkritikeren André Bazin, der fik stor 
indflydelse på Truffauts videre liv både privat og professionelt. Bazin blev den 
faderskikkelse, stedfaren ikke formåede at udfylde, og det var ham, der fik Truffaut 
fri af ungdomsanstalten. (Thomsen, 1994. s. 30)  
Truffauts karriere som kritiker tog fart, da han i 1952, med hjælp fra 
Bazin, blev ansat som filmkritiker på det franske kulturmagasin Arts. Allerede på 
dette tidspunkt skrev han imidlertid også jævnligt for Cahiers du Cinéma. Truffaut 
blev med tiden kendt som: ”[…]the grave digger of the French cinema”14, hvilket 
refererede til hans til tider nådesløse filmkritik:   
 
                                                
14 Allen, Don, Finally Truffaut, Secker & Warburg, London, 1985, s. 11 
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“In a few years François Truffaut has become the most famous of the young film 
critics. What many muttered under their breaths he dared to say out loud.”15  
 
Som instruktør var Truffaut en af de vigtigste i nybølgen modtog en pris for bedste 
instruktion i Cannes for Ung Flugt. Truffaut vandt flere priser i løbet af sin karriere, 
heriblandt en Oscar for La Nuit américaine, der blev kåret som den bedste ikke-
amerikanske film i 197316. François Truffaut døde den 21. oktober 1984 efter i 1983 
at have fået diagnosticeret en svulst i hjernen. (Thomsen, 1994. s. 113-114)   
 
Udvalgte film af Truffaut:  
- Ung Flugt (Les Quatre cents coups) 1959 
- Skyd på pianisten (Tirez sur le Pianiste) 1960 
- Jules og Jim (Jules et Jim) 1962 
- De unge elskende (Antoine et Colette) 1962 
- Silkehud (La Peau Douce) 1964 
- Fahrenheit 451 1966 
- Bruden var i sort (La mariée était en noir) 1967 
- Stjålne kys (Baisers volés) 1968 
- Den vilde dreng (L’Enfant sauvage) 1970 
 
2.3.2 Jean-Luc Godard 
Jean-Luc Godard blev født i 1930. Hans opvækst var præget af småkriminalitet og et 
problemfyldt forhold til familien. Omkring 1949 begyndte Godard at beskæftige sig 
med filmmediet, og fra 1952 blev han fast skribent på Cahiers du Cinéma. Om sit 
virke som kritiker har Godard sagt: 
 
                                                
15 Ibid. 
16 http://www.imdb.com/name/nm0000076/awards 
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”Jeg har aldrig opfattet mig som filmkritiker, men som en, der taler om en film, fordi 
han har lyst til selv at lave en. At tale om en film var som at lave en.”17 
 
I 1960 fik Godards debutfilm Åndeløs premiere. Filmen markerede starten på hans 
lange karriere som filminstruktør, og den bliver betragtet som en grundsten i den 
franske nybølge.  
 Hans samlede værker kan opdeles i fire dele. Den første strækker sig fra 
Åndeløs (1960) til Weekend (1967), og det er filmene fra denne periode, som er 
interessante i forbindelse med den franske nybølge. Det er også disse film man 
normalt fremhæver som de vigtigste. De sidste tre dele består i de politisk orienterede 
film (1968-1972), perioden han vendte biograffilmen ryggen for at hellige sig 
videofilmen (1975-1980) og til sidst en tilbagevenden til det store lærred. Godard er 
stadig aktiv i filmbranchen og instruerede sidst en film i 2006. (Thomsen, 1994 s. 122 
– 128)   
 
Udvalgte film af Godard: 
- Åndeløs (A bout de souffle) 1959 
- En kvinde er en kvinde (Une femme es tune femme) 1961 
- Livet skal leves (Vivre sa vie) 1962 
- Jeg elskede dig i går (Le mépris) 1963 
- Outsiderbanden (Bande à part) 1964 
- Alphaville 1965 
- Manden i månen (Pierrot le Fou) 1965 
- Masculin-Feminin 1965 
- Jeg ved 2-3 ting om hende (2 ou 3 choses que je saisd’elle) 1966 
- Kineserinden (La chinoise) 1967 
 
                                                
17 Braad Thomsen, Christian, Kameraet Som Pen, Gyldendal, 1994 
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2.3.3 Alain Resnais 
Alain Resnais blev født d. 3. juni 1922, i Vannes, Frankrig og påbegyndte I 1947 sin 
kommercielle karriere som filminstruktør med en række kortfilm om visuel kunst. 
Film som Van Gogh, Gauguin og Guernica modtog megen ros, blandt andre fra 
Godard, som skrev: ”If the short film hadn’t existed, Alain Resnais surely would have 
invented it”.18  
Hiroshima, min elskede (Hiroshima Mon Amour) – Resnais’ første 
fuldlængde spillefilm – vandt priser ved Cannes-festivalen i 1959 og var med til for 
alvor at sparke den franske nybølges succes i gang. Særligt i intellektuelle kredse 
blev den modtaget med stor begejstring (Monaco, 1978. s. 35). Resnais tilhørte et 
miljø af unge filmmagere, der repræsenterede en moderne social og politisk agenda. 
Godard døbte dem Rive Gauche. En betegnelse der ikke kun refererede til det 
bohemeliv, gruppens medlemmer førte i Saint-Germain-des-Prés-distriktet på 
Seinens venstre bred, men i ligeså høj grad til deres politiske standpunkter. Rive 
Gauche udgjorde sammen med Cahiers du cinéma -instruktørerne den franske 
nybølge, men deres markante politiske holdninger stod i kontrast til Cahiers -
kritikkerne, hvis værker oftest var apolitiske. I øvrigt lå Cahiers du cinémas 
redaktionskontorer ved den fashionable Champs-Élysées på Seinens højre bred.  
I modsætning til mange af Cahiers-kritikerne var Resnais’ tilgang til film 
i øvrigt også i højere grad praktisk end teoretisk. Resnais var ikke kritiker, men 
arbejdede i stedet med filmmediet som skuespiller, kameramand og klipper.  På trods 
af dette var han begejstret for mange af de tanker om filmmediet, som blandt andre 
Truffaut gjorde sig: ”I felt close to what they where writing”.19 (Monaco, 1978. s. 9-
20) 
 
 
                                                
18 Monaco, James, Alain Resnais, Secker & Warburg, London, 1978 s. 18 
19 Monaco, James, Alain Resnais, Secker & Warburg, London, 1978 s. 9 
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Udvalgte film af Resnais: 
- Hiroshima, min elskede (Hiroshima, mon amour) 1959 
- I fjor i Marienbad (L’ année derniére a Marienbad) 1961 
- Muriel 1963 
 
3. Teori og begreber 
 
Til analyse af vores udvalgte film har vi, udover de traditionelle og almene 
filmanalytiske begreber, valgt at inddrage to forskellige teoretiske tilgange til film: 
Henholdsvis Christian Metz’ filmsemiologi og David Bordwells neoformalisme. 
Disse er valgt ud fra deres divergerende syn på forståelsen af film og deres 
tidsmæssige relevans. Filmsemiologien udspringer af strukturalismen, og var en del 
af den dominerende teoretiske tilgang til verden, i den franske nybølges samtid. 
Heroverfor står neoformalismen, der i den senere tid har været herskende indenfor 
filmanalyse.  
 Afsnittet er bygget kronologisk op. For at skabe en forståelse af 
filmsemiologien vil vi kort redegøre for dens teoretiske grundlag, strukturalismen og 
den beslægtede semiologi. Dette munder ud i en redegørelse for centrale begreber 
indenfor filmsemiologien. Herefter følger en gennemgang af den senere 
neoformalisme, ligeledes med en opridsning af dens historiske baggrund, hvilket igen 
munder ud i en redegørelse for centrale begreber. Vi er klar over, at der findes flere 
mulige filmteoretiske tilgange, men har udvalgt netop disse to, da de synes mest 
relevante (jf. metode). 
 Disse to teorier gennemgås også med henblik på en senere diskussion af 
deres anvendelighed i forhold til afkodningen af film som virkelighed og deres 
indbyggede kunstsyn. 
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I nedenstående teori-afsnit har vi valgt ikke at inddrage alle de gængse 
filmanalytiske termer, som vi benytter i vores grundlæggende analyse. For 
specificering af disse begreber henviser vi til begrebsafklaringen i bilag A. 
 
3.1 Filmsemiologi 
For at forstå filmsemiologien og dennes begreber, er det nødvendigt at redegøre for 
såvel selve semiologien, som dens lingvistiske forløber. 
 
3.1.1 Lingvistisk strukturalisme og semiologi20 
Semiologien som videnskab udspringer af den strukturelle lingvist Ferdinand de 
Saussures (1857-1913) arbejder. Han beskæftigede med sprog og dets bestanddele, 
tegnene, dog primært med det litterære udtryk og skabte på denne baggrund et 
lingvistisk system. Dette system er senere blevet bredt ud til en mere almen analyse 
af tegn, semiologien, hvor man ved hjælp af Saussures begreber søger at afkode 
tegnene i et sprog, og derigennem tolke sig frem til deres mening.  
Hos Saussure er det sproglige tegn arbitrært, og sammenhængen mellem 
tegnet og ”tingen” er ikke forudbestemt, men derimod tilfældigt skabt gennem 
historiens og kulturens sociale konventioner. Sagt på en anden måde er der ingen 
naturlig og forudbestemt forbindelse mellem et tegn og dets koncept, og tegnet har 
heller ikke nogen mening eller betydning i sig selv. Meningen skal derimod findes i 
det relationelle forhold mellem tegnet og konceptet, nemlig koden.21  
                                                
20 Afsnittet om den lingvistiske strukturalisme og semiologien bygger på bøgerne Strukturalisme (Brügger, Niels og 
Vigsø, Orla, 2002. S. 11-27) og Representation: Cultural Representation and Signifying Practises (Hall, Stuart, 1997. 
S. 15-37) 
 
21Et begreb der dækker over samspillet mellem det konceptuelle system og sproget, der gør at det enkelte element og 
dets sproglige/tegnmæssige udtryk hænger sammen i den fælles forståelse.  
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     For at forklare det arbitrære tegn deler Saussure det op i to dele: Signifié 
(form) og signifiant (koncept). Formen er den materielle ”ting” ude i verden og 
konceptet den tilsvarende opfattelse hos den enkelte person. Tilsammen udgør dette 
tegnet og dermed sproget, og det er i relationen mellem disse to dele af tegnet, at 
meningen skal findes. Da et tegns form/koncept-forhold er arbitrært, ligger 
betydningen altså i det kontradiktoriske forhold til andre tegn. Eksempelvis ville sort 
ikke give nogen mening uden hvid. Mere vidtrækkende betyder dette, at ethvert 
sprog- eller tegnsystem er bygget op af forskelle og modsætninger og skaber på den 
måde mening. Det er på baggrund af det arbitrære tegn, at Saussure slår fast, at der 
ikke kan eksistere universelle sandheder, da ethvert tegn og sprog er et resultat af 
specifikke og kontekstuelle kulturelle konventioner, og derfor ikke kan være 
almengyldigt. 
Endvidere delte Saussure også sproget op i to dele: Langue og parole. 
Langue så Saussure som sprogets dybdestruktur eller sagt med andre ord, de 
underliggende fælles grammatiske og semantiske regler, der gør sprog og indbyrdes 
forståelse mulig. Den andel del af sproget, parole, er den enkeltes eget udtryk, der 
altid bygger på de underliggende strukturer, og dermed er sprogets ”overflade”. Ved 
sin opdeling af tegnet og sproget gjorde Saussure to meget vigtige antagelser. Nemlig 
at et tegn altid er arbitrært og kulturelt skabt, og at ethvert udtryk for sprog altid har 
sin baggrund i kulturen og kontekstens dybdestrukturer. 
Saussure forudså selv en videreudvikling af sit lingvistiske system til et 
egentligt analytisk tegnsystem: 
 
”A science that studies the life of signs within society is conceivable […] 
I shall call it Semiology […] Linguistics is only a part of the general 
science of semiology”22  
 
                                                
22 Wollen, Peter: Signs and Meaning in the Cinema. Martin Secker &Warburg Limited, 1972. S. 116-117  
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Selvom Saussure altså kun brugte sine begreber i forbindelse med sprogvidenskaben, 
foregreb han den bredere semiologiske tegnforståelse, der måtte opstå som følge af 
hans arbejde. Derfor er en stor del af de begreber, man bruger indenfor semiologien 
også hentet fra Saussures terminologi. Dette gør sig både gældende for de 
ovennævnte begrebspar signifié – signifiant og langue – parole, samt de to 
artikulationsniveauer og syntagme – paradigme begrebet.    
Et sprog indeholder således to artikulationsniveauer. Med sprog menes 
ikke udelukkende et talt eller skrevet sprog, men et system eller en kode, der 
overholder visse grundlæggende træk. Det primære niveau består af de 
betydningsbærende elementer i sproget, i en semiologisk forståelse tegnene. Herunder 
findes den sekundære artikulation, der består af ”[…]elementer der ikke er 
betydningsbærende, men som ved deres sammensætning konstituerer og differentierer 
elementerne på den primære artikulations niveau[…]23. Altså er det den sekundære 
artikulations elementer, der ligger til grund for den primære artikulations udtryk. For 
at forstå det enkelte tegn må man derfor kigge på de grundlæggende elementer, 
figurer, det er bygget op af. Dermed dog ikke sagt, at man kan se det enkelte tegns 
mening udelukkende ved at kigge på formen og opbygningen. Inden for semiologien 
arbejder man med to betydninger af tegnet: Den denoterende og den konnoterende. 
Hvis et tegns udtryk er et tegn i sig selv, eller består af et eller flere andre tegn, er det 
konnoterende. Hvis et tegn derimod udelukkende udtrykker sig selv er det 
denoterende. Alle tegn kan dog både være konnoterende og denoterende, da det 
kommer an på beskueren og dennes verdensopfattelse. Eksempelvis denoterer en 
firkløver selve planten firkløver, men kan også konnotere held. Sagt på en anden måde 
er den denoterende betydning af et tegn det tætteste man kommer på et ”objektivt” 
udtryk, og ved den konnoterende betydning skal forstås de kulturelle medbetydninger. 
Da tegnet er arbitrært og forståelsen af det subjektivt, vil det samme tegn altid have 
flere forskellige konnotationer. (Kjørup, 1975. S. 15-16 og 211) 
                                                
23 Kjørup, Søren: Filmsemiologi. Berlingske Forlag, 1975. S. 15 
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For at analysere et tegns relationer til andre tegn anvender man i 
semiologien begrebsparret syntagme – paradigme. Dette dækker over to analytiske 
akser. Hvor et syntagme er den relation, et tegn indgår i med andre tegn over tid, 
beskriver et paradigme den associationsrække, der danner betydningen af det enkelte 
tegn i et syntagme. Paradigmet er altså ikke eksplicit til stede men defineres og 
analyseres gennem forståelse af koder. Hvis et syntagme fx er en sætning, altså en 
række af ord der indgår i en relation med hinanden, er de enkelte ord i sætningen 
bestemt af paradigmer. I syntagmet ”Dagen er lys” er bestanddelene valgt og defineret 
ud fra hver deres paradigme. Altså hører ordet ”Dagen” til syntagmet ”Dagen er lys” 
og til paradigmet ”dag/nat”. Hvor man i en syntagmatisk analyse kigger på 
overfladestrukturen og tegnenes indbyrdes relation, kigger man i den paradigmatiske 
analyse på selve det meningsskabende paradigme i det enkelte tegn. Her skal det 
nævnes, at et syntagme ikke nødvendigvis er overordnet et paradigme. Flere 
syntagmer kan også indgå i et overordnet paradigme, da de kan defineres ud fra deres 
forskelle. Samlet definerer de to akser de relationer i et tegnsystem, som et givet tegn 
kan indgå i, og det er derfor nødvendigt at inddrage både den syntagmatiske 
overfladestruktur og det paradigmatiske indhold, for at kunne analysere sig frem til 
disse. (Diderichsen, 2004. S. 184-185 og Kjørup, 1975. S. 18 og 218).    
I det ovenstående har vi redegjort for de centrale begreber inden for den 
oprindelige semiologiforståelse, som er nødvendige at kende til for at kunne arbejde 
med selve filmsemiologien.  
 
3.1.2 Filmsemiologi24 
I vores behandling af filmsemiologien har vi valgt at tage udgangspunkt i den franske 
lingvist Christian Metz. Metz bliver ofte krediteret som grundlæggeren af 
                                                
24 Afsnittet om Christian Metz og hans forståelse af filmsemiologi bygger primært på Filmsemiologi (Kjørup, Søren, 
1975. S. 7-24, 111-150), men inddrager også en tekst af Metz selv: Some points in the semiotics of the cinema (Mast, 
Gerald m.fl., Film Theory and Criticism, Oxford University Press, New York, Oxford, 1992. s. 168-178) 
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filmsemiologien, da han var den første, der forsøgte at overføre lingvistikkens og 
semiologiens love til filmens univers. Metz´ vigtigste bidrag til filmsemiologien er 
hans artikel ”Le cinéma: langue o langage?” fra 196425, der på dansk kan oversættes 
til ”Er filmen et sprog eller et sprogsystem?”26. I denne artikel forsøger Metz at 
undersøge, hvorvidt filmen er et sprogsystem og derfor bør analyseres som et sådant 
ved hjælp af lingvistikken. Dette gør han ved at sammenligne netop filmsproget med 
det talte og skrevne sprog.  
Metz tager fat i tre punkter, hvor filmsemiologien adskiller sig fra den 
lingvistiske semiologi, for derigennem at vise, at parallellen ikke er så ligefrem, som 
antaget i traditionel filmteori, hvor man så et filmisk billede som ækvivalenten til et 
ord og en billedsekvens som en sætning. 
Den første sammenligning gælder de såkaldte artikulationsniveauer. Som 
beskrevet ovenfor så Saussure to artikulationsniveauer i sproget, det primære og det 
sekundære. For filmsproget gælder det, ifølge Metz, at der ikke findes nogen 
sekundær artikulation. Filmens primære artikulation er billederne og disses 
betydning, men billeder har ikke mindstestørrelser uden selvstændig betydning. Hvor 
verbalsproget kan inddeles i mindre dele, figurer, der er uden betydning i sig selv 
men er betydningskonstituerende og -skelnende for tegnet, vil et billedes opdeling 
blot føre til endnu et billede. Hvis man eksempelvis har et billede af to appelsiner og 
deler dette, så der kun er én appelsin, vil det stadig være et meningsgivende billede. 
Hvis man derimod tager ordet ”appelsiner” og fjerner den ene halvdel, står man 
tilbage med ”siner”, hvilket i sig selv ikke er meningsgivende. Altså har filmsproget 
ikke, som verbalsproget, et niveau af betydningsløse sekundære elementer. 
 Metz argumenterer yderligere for, at filmen heller ikke har en primær 
artikulation i semiologisk forstand. I en verbalsproglig sammenhæng er de enkelte 
                                                
25 Artiklen blev bragt i det franske tidsskrift Communications (nr. 4, 1964) 
26 Kjørup, Søren: Filmsemiologi. Berlingske Forlag, 1975. S. 11 
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ord i en sætning de primære artikulationer, og Metz mener ikke, at man kan sidestille 
et ord med et billede eller indstilling.  
  
A close-up of a revolver does not signify ”revolver” (a purely potential 
lexical unit), but signifies as a minimum, leaving aside its connotations, 
“Here is a revolver!” It carries with its own actualisation, a kind of “Here 
is”27  
 
Hermed mener Metz altså, at en enkel indstilling med en revolver ikke kan sidestilles 
med ordet ”revolver”, da indstillingen altid vil have en eller flere iboende ytringer, og 
at en direkte sammenligning mellem ord og indstillinger dermed er forkert. Metz 
fremhæver derimod, at filmbilledet ikke svarer til den deskriptive definition af et ord 
men derimod til den aktualiserede ytrede sætning. 
Metz’ tredje argument for den uholdbare sammenligning mellem 
verbalsproget og filmsproget er en henvisning til det paradigmatiske forhold, som gør 
sig gældende i det talte og skrevne sprog. Som tidligere beskrevet består verbalsprog 
af en række paradigmer, der er medbestemmende for betydningen af det enkelte tegn 
i et syntagme. Dette forhold gør sig ikke på samme måde gældende for filmsproget, 
som ifølge Metz ikke kan systematiseres efter en række klart definerede paradigmer. 
Det indeholder kun få diffuse og tilfældige paradigmer, der ikke på samme måde er 
konstituerende og grundlæggende for syntagmernes betydning. Da en enkel 
indstilling ydermere altid vil svare til en eller flere sætninger, kan man drage den 
slutning, at en films mindste bestanddel, set ud fra et semiologisk synspunkt, er et 
syntagme. Endvidere definerer Metz et sprogsystem, som en gensidig 
tegnkommunikation mellem modtager og afsender. Ud fra dette kan film ikke 
betragtes som et sprogsystem, da kunst som udgangspunkt er en form for 
envejskommunikation fra skaber til beskuer.  
                                                
27 Wollen, Peter, Sign and Meaning in the Cinema, Martin  Secker & Warburg Limited, 1974 
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 Derudover mener Metz ikke, at man kan tale om egentlige tegn i den 
oprindelige semiologiske forståelse i film. Et billede kan ikke henvise til eller stå for 
noget, men er derimod realistisk i dets visuelle udtryk. Sagt på en anden måde viser et 
billede kun det, som det forestiller. Dertil kommer, at hvor man inden for 
lingvistikken arbejder med et endeligt antal prædefinerede tegn, kan man ikke 
fastsætte en grænse for hvor mange billeder der kan skabes: ”To ”speak” a language 
is to use it, but to ”speak” a cinematographic language is to a certain extent to invent 
it”28, skriver Metz.  
Da tegn i film altid skabes og ikke endeligt kan defineres, mener Metz 
ikke, at man kan sidestille det filmiske tegn med det verbalsproglige. Dertil hører, at 
det filmiske tegn er naturligt og ukodet i modsætning til det verbalsproglige, hvilket 
som nævnt er arbitrært. Hvor et billede af ”et bjerg” kun viser et bjerg, er ordet 
”bjerg” og forståelsen af det, derimod kulturelt bestemt og vilkårligt.  
 På baggrund af ovenstående sammenligninger og forbehold konkluderer 
Metz, at filmen er et sprog uden kode og dermed ikke kan betragtes som et 
sprogsystem, men i stedet som et kunstnerisk meddelelsesmiddel (Wollen, 1972, s. 
120).   
 Trods disse forbehold overfor forståelsen af film som et sprogsystem 
mener Metz dog stadigvæk, at visse aspekter af film kan analyseres semiologisk.  
Hvor et enkelt filmbillede (indstilling) ikke kan sammenlignes med verbalsproget og 
derfor ikke analyseres semiologisk, kan sammenstillinger af billedkæder med fordel 
anskues på denne måde. Metz opstiller otte storsyntagmer (jf. figur s. 28), som langt 
hovedparten af alle narrative film indeholder dele af, og som i relation til hinanden 
danner et system eller et paradigme af syntagmer.  
En absolut opdeling af paradigmer og syntagmer er ikke mulig, da de er 
medkonstituerende for hinanden. Selvom et enkelt billede i en film aldrig fuldstændig 
                                                
28 Metz, Christian: Film Language: A semiotics of the Cinema. Oxford University Press, 1974. S. 174 
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ligner et andet billede eller indgår i et klart paradigmatisk forhold, minder de fleste 
fortællende film om hinanden i den syntagmatiske opbygning. 
Første skel i opdelingen af de otte storsyntagmer er de to forskellige typer 
af autonome segmenter i film; autonome indstillinger og de syv egentlige syntagmer. 
Ved et autonomt segment menes en lille selvstændig og afsluttet del af historien, hvor 
de enkelte dele ikke kan forstås ude af segmentets sammenhæng. Dog er et segment 
aldrig helt selvstændigt fra resten af filmen, da indholdet altid står i en form for 
relation til den øvrige handling. Det autonome segment defineres således af indholdet 
og ikke af udtrykket, eller formen. Overgangen segmenterne i mellem vil dog oftest 
være markeret ved et filmisk udtryk, som eksempelvis et klip eller en nedtoning.       
 Den autonome indstilling adskiller sig både fra det enkelte billede og fra 
de andre storsyntagmer i og med, at den kun består af en enkelt indstilling, men 
samtidig er en uafhængig og afsluttet del af fortællingen og dermed åben for 
semiologisk analyse. Altså er en autonom indstilling, også kaldet en 
sekvensindstilling, et storsyntagme udfoldet i et enkelt klip. Under betegnelsen 
autonome indstillinger er dog også indeholdt en enkelt undtagelse, nemlig de fire 
indskud. Disse fire indskud er autonome indstillinger, der dog forekommer i et andet 
storsyntagmes forløb. Det kan enten dreje sig om et ikke-diegetisk indskud, der ikke 
har nogen direkte betydning for narrationen, det subjektive indskud, der med billeder 
af noget ikke tilstedeværende fx viser en persons følelser, det forskudte indskud, der 
viser et i og for sig reelt handlingsforløb, der dog hører til på et andet tidspunkt som 
fx et flash-back, eller det forklarende indskud, der gennem et nærbillede af en 
bestemt genstand eller person fremhæver denne som vigtig for det igangværende 
syntagmes handlingsforløb. Disse fire typer af indskud er altså kun autonome 
indstillinger inde for det storsyntagme, hvor de forekommer og adskiller sig dermed 
fra sekvensindstillingen, der som ovenfor beskrevet er sit eget storsyntagme. 
Vi vil nu kort gennemgå de resterende syv storsyntagmer, de egentlige 
syntagmer, hvis fællestræk er, at de alle består af flere indstillinger. Metz starter med 
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endnu en opdeling i kronologiske og akronologiske syntagmer, eller sagt med andre 
ord: Storsyntagmer indeholdende et tidselement, og storsyntagmer uden dette. Det 
akronologiske syntagme er yderligere inddelt i to underkategorier, parallelsyntagmet 
og klammesyntagmet. Hvor parallelsyntagmet er karakteriseret ved et kontrasterende 
forhold mellem flere motiver visualiseret gennem en række vekslende billeder af 
modsætninger, viser klammesyntagmet en række billeder af det samme motiv for 
derigennem at skabe et samlet udsagn om dette.  
De kronologiske syntagmer er ligeledes underdelt i kategorier, der 
definerer de sidste af Metz’ storsyntagmer. Det deskriptive syntagme minder meget 
om klammesyntagmet, da det som det eneste kronologiske syntagme opererer med 
samtidighed mellem alle motiver og derfor ikke tager del i en fremadskridende 
handling. Ifølge Metz er samtidighed dog stadig et tidselement, og det deskriptive 
syntagme er derfor kronologisk. De resterende storsyntagmer er alle fremadskridende 
i tid og kaldes for de narrative syntagmer. De narrative syntagmer indeholder dog 
også flere elementer, som inddeles i vekselsyntagmet og de lineære syntagmer. 
Vekselsyntagmet er i sin form stort set identisk med parallelsyntagmet dog med den 
forskel, at de vekslende motiver her viser begivenhedsforløb. Det adskiller sig 
dermed fra de lineære syntagmer, der alle viser et enkelt motiv i fremadskridende tid. 
Inden for de lineære syntagmer arbejder Metz med storsyntagmet scener, hvor den 
viste tid stemmer overens med den fortalte tid, og sekvenser, hvor der er klip eller 
ellipser i tiden. Sekvenserne deler Metz yderligere op i den almindelige sekvens og 
den episodiske sekvens. I den almindelige sekvens, som er den mest anvendte, ligger 
der ikke et decideret system til grund for det viste, og den bygger i stedet på et skøn 
over, hvad der forekommer vigtigst for filmen. I modsætning hertil står den 
episodiske sekvens. Der er stadigvæk tale om et kronologisk, narrativt og lineært 
storsyntagme, men hvor billederne er udvalgt efter et bagvedliggende system. Her 
skal det også nævnes, at sekvens i denne sammenhæng er Metz’ egen betegnelse og 
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derfor adskiller sig fra den gængse forståelse af ordet i filmanalyse (jf, 
begrebsafklaring). 
 
 
Skematisk opstilling af Christian Metz’ storsyntagmer29 
 
Konkluderende kan man sige, at filmsemiologien altså er måden, hvorpå man 
studerer filmen som et talt eller skrevet sprog. Ligheden er dog som sagt ikke 
fuldstændig. Metz stiller sig i sin bog Langage et cinema tvivlende overfor, hvorvidt 
man overhovedet kan tale om filmen, som et sprog på linje med skriftsproget, selvom 
der forekommer en række ligheder de to sprog imellem. Både filmen og skriftsproget 
bliver således brugt til at fastholde udsagn og endvidere til at mangfoldiggøre dem. 
Men fordi Metz opfatter filmen som et primærsprog, i modsætning til skriftsproget, 
opstår en uforlignelighed mellem de to. Filmen er så at sige en direkte kodning af 
virkelighedsindtryk, mens skriftsproget kun nedfælder ting, som allerede på forhånd 
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er formuleret og undfanget verbalt. Filmen kan altså anskues som en samling 
observerende koder, mens skriftsproget blot noterer forudbestemte koder ned. 
På trods af før omtalte uforligneligheder mellem filmen og skriftsproget, 
vurderer Metz, at semiologien alligevel med fordel kan tages i brug ved en analyse, 
hvis man, som tidligere nævnt, ser filmen som en sammenhængende kæde af billeder. 
Det er her semiologien har sin styrke som analyseredskab.   
 
3.2. Neoformalisme 
David Bordwells neoformalisme er en konstruktivistisk betydningsteori. En slags 
kognitionsteori, der kombinerer den formalistiske russiske litteraturteori med den 
kognitivistiske psykologi. Bordwell fokuserer på tilskuerens tænkning under 
filmsening og inddrager i den forbindelse psykologisk forskning om hukommelse og 
synsprocesser, som han forener med analysen af fortællestrategier. Neoformalismen 
er altså i sit udgangspunkt en perceptuelt kognitiv teori, idet den fokuser på, hvordan 
vi ud fra det vi ser, skaber en sammenhængende historie i kraft af mentale processer. 
Bordwell mener således ikke at man blot skal opfatte publikum, filmens modtagere, 
som et vidne eller passiv observatør i filmens univers. Dette fører nemlig til en 
negligering af de sofistikerede måder, hvorpå tilskueren bibringes viden og ledes til 
særlige slutninger. Bordwell beskriver dette på følgende vis: ”A film, I shall suggest, 
does not ”position” anybody. A film cues the spectator to execute a definable variety 
of operations”.30 
 Det er altså især i kraft af sin dynamiske tilgang til især modtagerens 
rolle, at neoformalismen adskiller sig fra semiologisk betydningsteori, hvor 
besiddelsen af en kode formodes at oversætte udtrykket til betydning: ”When the 
perceiver is discussed, it is usually as the victim or dupe of narrational illusion-
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making[…]Metz’s discours-disguised-as-histoire fool the viewer into taking the 
narration for an unmediated and ”natural” representation”.31  
At neoformalismen som nævnt er konstruktivistisk understreges af 
måden, hvorpå Bordwell iscenesætter seeren som den, der i kraft af mentale 
operationer konstruerer filmens historie og mening. Denne historie og mening skabes 
på baggrund af signaler og perceptuelle data kaldet cues, som modtageren 
præsenteres for i løbet af filmen. Konstruktivistisk er ligeledes Bordwells opfattelse 
af filmens betydning som værende et midlertidigt løsningsforslag. De omtalte cues er 
i konstant samarbejde med seerens formodninger og hypoteser med til at skabe en 
proces, hvor filmens betydning er til konstant revision. Bordwell formulerer det 
således: ”The organism interrogates the environment for information which is then 
checked against the perceptual hypothesis”.32 Denne proces resulterer altså i, at de 
hypoteser og formodninger som seeren udarbejder og slutter sig til gennem en film, 
hele tiden opdateres eller udskiftes og erstattes af nye. Modtageren foretager altså 
konstant vurderinger af hvilke perceptuelle hypoteser, der er mest sandsynlige.  
 
3.2.1 Skemata 
I Bordwells terminologi er filmsening, som tidligere nævnt, langt fra en passiv 
absorberen af stimuli, men derimod en konstruerende aktivitet; en dynamisk 
psykologisk proces. Dette hænger ligeledes sammen med hans tolkning af begrebet 
skemata, hvilket han på følgende vis beskriver, som ”[…]organized clusters of 
knowledge [which] guide our hypothesis making”.33 Skemata skal her forstås som 
viden og tidligere erfaringer, der er blevet organiseret med henblik på at kunne tages i 
brug i bestemte situationer. Skemata er altså lagret viden, der struktureres i forhold til 
anvendelsesområder. Som det fremgår af ovenstående citat, danner seeren på 
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baggrund af skemata hypoteser om, hvad der skal ske i en pågældende film. Det 
forventes, at visse begivenheder kommer i en særlig kronologisk rækkefølge. Sker 
dette ikke, må seeren falde tilbage på sin evne til at reorganisere begivenhederne i 
henhold til de skemata, der konstruerer rumlig, tidslig og kausal sammenhæng i 
menneskelige handlinger og begivenheder. Modtageren lærer gennem mange timers 
filmsening, samt øvrige erfaringer med anden kunst og omverdenen, at mestre de 
forskellige skemata for prototyper og skabeloner: ”[...]as one constructs a wider 
repertoire of schemata, tests them against varying situations, and has them 
challenged by incoming data, one’s perceptual and conceptual abilities become more 
supple and nuanced”.34 (Bordwell, 1986. s. 29-62) 
Bordwell skelner mellem fire forskellige former for skemata, der hver 
især spiller en særlig rolle i narrativ forståelse.  
• Prototype skemata handler om hvordan vi, ud fra specifikke normer og erfaring 
fra tidligere film, vi har set, identificerer forskellige former for prototyper. 
Eksempelvis hvordan vi bliver trænet i at genkende gangstere og deres miljø i 
film. Prototype skemata bruges mest til at genkende typer, gerninger, mål og 
fysiske omgivelser og miljøer.  
• Template schemata træder i kraft, når vi skal have disse prototyper til at indgå i 
et større billede, en større struktur. Disse skabeloner bruges også til at udfylde 
hullerne omkring prototyperne, afvigende fortællinger rettes ind, så de passer 
bedre til vores ideer om kausalitet. Dette skemata bruges ligeledes som en 
ramme for, hvordan vi forstår, erindrer og opsummerer en specifik handling, 
og det bruges af modtageren når eksempelvis en films handlings skal 
genfortælles.  
• Den tredje form for skemata, procedural schemata, betegner Bordwell som de 
operationelle protokoller, modtageren bruger til dynamisk at opsamle og 
organisere informationer. Hvis en film ikke følger det gængse skema for f.eks. 
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sin genre så prototype- og template skemata træder ud af kraft, må modtageren 
ty til procedural schemata for at afkode handlingen.  
• Det fjerde og sidste skemata, Stylistic schemata, henviser til at modtageren 
ubevidst og automatisk afkoder æstetiske konventioner, for at søge 
informationer. ”Perciever’s schemata thus tend to favor narrative patterning 
and to find purely stylistic patterns difficult to notice or recall”35.  
 
Bordwell understreger vigtigheden af at skelne mellem historien, der bliver 
præsenteret, og måden hvorpå det sker – formen af det stof, modtageren bliver 
præsenteret for. Han arbejder i den forbindelse med tre afgørende begreber – syuzhet, 
fabula og stil – som vi vil redegøre for i nedenstående. 
 
3.2.2 Syuzhet 
Syuzhet (også kaldet plot) er en dramaturgisk proces og betegnelsen for den 
rækkefølge, modtageren præsenteres for informationer. Her arrangeres handlinger, 
personer og information, som filmen vælger at introducere dem. Dette er ligeledes 
tilfældet i eksempelvis en roman eller et teaterstykke. Rækkefølgen af syuzhet’ets 
informationer er aldrig tilfældig, men begivenheder bliver ikke nødvendigvis vist i 
kronologisk orden, og kan til tider mangle helt. I sådanne tilfælde er det op til seeren 
at benytte skemata til at udfylde de tomme pladser eller som tidligere nævnt at 
reorganisere disse informationer og begivenheder for at skabe kausal, rumlig og 
tidslig sammenhæng. Dermed konstrueres filmens handling og historie.  
Syuzhet’et bruges altså i visse tilfælde bevidst til at udelade eller forsinke 
visse afgørende begivenheder, hvilket skaber spænding, nysgerrighed, forventning og 
overraskelse hos modtageren. Når syuzhet’et udskyder afsløringen af visse afgørende 
informationer og detaljer, er der tale om retardation. Retardation er kort forklaret 
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tilbageholdelse af viden. Afsløringen af et givent spor udskydes, til sidste øjeblik 
eller til filmens afslutning. Et eksempel kan være en scene hvor det ringer på døren. 
Der kan f.eks. krydsklippes mellem dør, personer i huset som udveksler replikker, og 
vi ser måske et nærbillede af at personen der åbner døren bliver overrasket, bange, 
chokeret eller glad, uden dog at få at vide hvem det var der ringede på. I dette tilfælde 
trækkes afsløringen ud og modtageren henvises til at gætte på hvem der står uden for 
døren og afstedkommer reaktionen. 
Lige så vel som syuzhet’et kan forsinke, kan det også gentage: 
Repetitioner bruges til at forstærke modtagerens formodninger og hypoteser om 
handlingen; et fænomen, Bordwell kalder redundancy: ”[a] functional, significant 
repetition”.36 Disse gentagelser kan blandt andet komme til udtryk, når en karakters 
træk, der tilkendegiver personen som tilhørende en bestemt type, fremvises og 
understreges ved hjælp af gentagelser. Altså begivenheder der gentages, bekræftes 
eller påmindes flere gange er eksempler på redundancy. 
I den ”normale” spillefilm er det syuzhet’ets opgave at give 
informationer, der er tilskueren behjælpelig i hans stræben efter at skabe kausalitet og 
sammenhæng i filmens handling. Der findes dog eksempler på det modsatte: 
Bordwell pointerer, at Godards film således ofte indeholder citater og afbrydelser, der 
ikke umiddelbart kan relateres til handlingen37. Dette betyder selvfølgelig ikke, at 
man med det samme skal afskrive alle begivenheder og informationer, der ikke 
umiddelbart lader til at have betydning for den igangværende fortælling. Det er 
således vigtigt at være opmærksom på, at elementer, der tilsyneladende ikke kan 
forbindes med filmens handling, til tider kan spille en afgørende rolle for seerens 
konstruktion af historien. (Bordwell, 1986. s. 48-62, Gaut, 1995 s. 8-23) 
 
3.2.3 Fabula 
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Denne føromtalte historie, tilskueren danner på baggrund af ovenstående faktorer, 
kalder Bordwell for fabula. Dette begreb dækker altså den sammenhængende 
handling i filmen, som tilskueren konstruerer selv ved at benytte de mentale skemata 
på de begivenheder, syuzhet’et har præsenteret: ”[…]the fabula embodies the action 
as a chronological, cause-and-effect chain of events occurring within a given 
duration and a spatial field”.38 Når syuzhet’et er filmens fremstillede indhold, så er 
fabula det bearbejdede. Her er tale om en kronologisk orden i den samlede historie; 
mentalt konstrueret af modtageren på baggrund af formodninger og hypoteser samt 
de signaler og perceptuelle data, syuzhet’et har fremlagt. Betegnelsen fabula-tid 
bruges derfor om den tid, modtageren selv konstruerer. Selvom en film kun varer ca. 
to timer, er det ikke et problem for modtageren at afkode, når en handling 
eksempelvis spænder over flere år eller generationer.  
Bordwell understreger, at selvom denne fabula konstrueres af tilskueren, 
er den langt fra tilfældig eller arbitrær. Filmens mening og handling konstrueres 
nemlig ved benyttelsen af de grundlæggende skemata, som deles af så godt som alle 
inden for vestlig kultur: ”[…]meaning[…]is made by mapping sets of concepts onto 
cues in films, employing one’s background knowledge about films and the world”.39 I 
samme grad som disse skemata er intersubjektive, så er den konstruerede fabula det 
også. (Bordwell, 1986 s. 48-62, Gaut, 1995 s. 8-23) 
 
3.2.4 Stil 
Historien konstrueres ikke alene på baggrund af filmens syuzhet, men også dens stil. I 
Bordwells terminologi skal stilen forstås som måden, hvorpå filmen organiserer, 
mobiliserer og bruger billeder, lyd og klipning. Stilen er et mønster eller en form, der 
støtter modtagerens konstruktion af fabula. I modsætning til syuzhet’et er der her tale 
om en teknisk proces, hvilket begrænser den til filmen som medie. Stil og syuzhet 
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beskæftiger sig altså med forskellige aspekter af filmens fortælling, og det kan derfor 
være nødvendigt at holde dem adskilt. Når man taler om en films virkemidler eller 
sprog, refererer man dog til en kombination af stil og syuzhet, og ofte vil man se, at 
de to fænomener er nært forbundne. I den ”normale” spillefilm er det således 
syuzhet’et, der er dominerende og bestemmer stilen. Måden hvorpå syuzhet’et 
præsenterer handlingen vil i sådanne tilfælde spejles i de stilistiske virkemidler. 
Bordwell understreger dog, at den stilistiske audiovisualisering af syuzhet’ets 
informationer kan tage sig ud på mange forskellige måder. Disse stilistiske 
virkemidler indvirker på seerens perceptuelle og kognitive aktiviteter på forskellig 
vis: ”Style is thus a notable factor in it’s own right, even when it’s ”only” supporting 
the syuzhet”.40 Når stilen støtter syuzhet’et siges den at være funktionel. Men hvis den 
er synlig uden at være en funktion af syuzhet’et, er den dysfunktionel og måske 
parametrisk – et begreb vi vil uddybe i nedenstående afsnit om Bordwells fire 
fortællemodi.  
Bordwell benytter udtrykket excess om de stilistiske virkemidler, der ikke 
har nogen relation til hverken fabula eller syuzhet. Her er tale om elementer så som 
vilkårlige farver eller udtryk, der ikke passer ind i den pågældende films narrative 
eller stilistiske mønster, men som alligevel spiller en rolle i seerens opfattelse af det 
samlede filmværk: ”[…]casual lines, colors, expressions, and textures become 
”fellow travelers” of the story”.41 (Bordwell, 1986. s. 48-62) 
I ovenstående citat ses altså vigtigheden af, at medregne stil, når en given 
films handling skal afkodes. Kigger man i den forbindelse på samspillet mellem 
syuzhet og fabula, vil resultatet være en fattig analyse, da de stilistiske processer – i 
henhold til stylistic schemata – påvirker modtagerens perception ved at betone de 
finere nuancer i filmens handlingsforløb. Tilsammen beskriver det indbyrdes forhold 
mellem de tre begreber – syuzhet, fabula og stil – filmens narration: ” [...] narration 
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is the process whereby the film’s syuzhet and style interact in the course of cueing 
and channeling the spectator’s construction of the fabula.”42 (Bordwell 1986 s. 48-
62, Gaut, 1995. s. 8-23) 
 
 
 
 
Ovenstående figur viser forholdet mellem syuzhet, stil og fabula43 
 
3.2.5 De fire fortællemodi 
Bordwell understreger vigtigheden af at inddrage det historiske aspekt i 
filmfortolkning: ”[…]form must be understood in it’s historical context”44. Ved at se 
på normerne inden for filmproduktion i en given periode ønsker han at beskrive og 
forklare, hvordan filmene fungerer, og hvorfor de er sammensat, som de er. Bordwell 
deler således den filmhistoriske stil op i fire kategorier, som han kalder de fire 
fortællemodi. 
• Den klassiske films stil er typisk kendetegnet ved at syuzhet’ets funktion og 
formål udelukkende er at servere et sæt informationer for seeren, der skal lede 
frem til en bestemt fabula-slutning. Stilen er i disse film usynlig, idet 
kamerastyring, belysning, underlægningsmusik og kulisser udelukkende har til 
formål at støtte syuzhet’et. Denne kategori omfatter ifølge Bordwell stort set 
alle Hollywood-produktioner fra 1920’erne til midten af 1960’erne. 
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• Stilen spiller en anderledes central rolle i Art-narrationen. Flere ’tomme 
pladser’ skal udfyldes, og syuzhet’ets opbygning er her kendetegnet ved en 
ekspressiv subjektivitet bl.a. i form af flashbacks, flashforwards, fantasier, 
forvrængede billeder og drømmesekvenser.  
• Stilen i den historisk-materialistiske narration er ligesom i Art-narrationen 
synlig og selvbevidst. Eisenstein og Pudovkin er fremtrædende skikkelser 
indenfor denne narrationsstil, og dens særlige montageæstetik og struktur har 
et opdragende og oplysende formål: At skabe revolutionær socialistisk 
virksomhed. Den historisk-materialistiske narration var oprindeligt et 
marxistisk opgør med middelklassens materialistiske værdier i form af 
’bourgeoisiets kunst’.45  
• I Den parametriske narration dannes et mønster i varians og gentagelse i kraft 
af, at der stilistisk overholdes visse parametre så som nærbillede og 
tidsforkortende klipning. Stilen er her dysfunktionel og i høj grad til for sin 
egen skyld. Til denne narrationsstil hører en meget lille håndfuld avantgarde- 
og eksperimentalfilm. Narrativt indeholder den langt fra samme kausalitet, som 
den klassiske film.  
 
3.3 Opsamling på teorier 
Vores udvalgte filmteorier, filmsemiologien og neoformalismen, har som vist 
divergerende tilgange til film og seerens forståelse af dem. Som nævnt i indledningen 
har vi dog ikke på nuværende tidspunkt tænkt os at sammenholde de to teorier, da der 
senere i rapporten vil følge en diskussion af disse på baggrund af deres anvendelse i 
analyserne. Den ovenstående redegørelse for teorierne er dog ikke alene bragt med 
tanke på en denne diskussion men også med henblik på en senere analyse af udvalgte 
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sekvenser fra henholdsvis Ung Flugt og Åndeløs. En beskrivelse af, hvordan vi mere 
konkret vil bruge teorierne følger i indledningen til de semiologisk- og 
neoformalistiskbaserede analyser. Først vil vi således analysere vores tre udvalgte 
film uden at benytte os af ovenstående filmsemiologiske og neoformalistiske 
begreber. 
 
4. Grundlæggende Analyser 
 
I dette afsnit analyserer vi filmene Ung Flugt af François Truffaut, Åndeløs af Jean-
Luc Godard og I fjor i Marienbad af Alain Resnais. I disse analysert vil vi kigge på 
filmene som helhed og benytte traditionelle filmanalytiske værktøjer. Herunder vil vi 
behandle form, indhold og hovedtematikker.  
Vores udvalgte instruktører arbejdede meget forskelligt med filmmediet, 
hvilket også ses i de respektive film. Derfor har vi lavet disse tre grundlæggende 
filmanalyser, både for at skabe en basal forståelse af den franske nybølges film, men 
også for at vise instruktørernes forskellige måder at lave film på. Derfor er de enkelte 
analyser opbygget i samspil med filmenes individuelle udtryk, og som resultat heraf 
er de forskellige i deres udtryk og indhold. Ung Flugt er en forholdsvis traditionel og 
narrativt lineær film, hvilket afspejles i dens analyse. Åndeløs er derimod både i form 
og indhold ganske utraditionel, hvilket nødvendigvis har indflydelse på opbygningen 
af dens analyse. I endnu videre udstrækning end Åndeløs bryder I fjor i Marienbad 
med konventionerne for filmisk struktur og fortælling, og dens analyse centrerer sig 
derfor om dette. Altså ligner vores tre analyser ikke hinanden i deres opbygning, men 
dette er et bevidst og nødvendigt valg, da vi på denne måde beskæftiger os med den 
enkelte film på auteurens præmisser.      
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4.1 Ung Flugt 
Truffaut debuterede i 1959 som spillefilmsinstruktør med den selvbiografiske Ung 
Flugt (Les Quatre cents coups). Filmen følger den unge Antoine Doinel, som har 
svært ved at tilpasse sig omverdenen. Han mistrives derhjemme på grund af en 
uansvarlig mor, og i skolen bliver han behandlet som et problembarn. Sammen med 
en kammerat begynder han derfor at pjække for i stedet at gå i biografen og lignende. 
Antoine roder sig dog hurtigt ud i småkriminalitet, hvilket fører til, at han meldes til 
politiet af sin stedfar. Dette medfører, at han bliver anbragt på en opdragelsesanstalt, 
hvorfra han i filmens slutsekvens formår at flygte.  
Vi vil i vores analyse af Ung Flugt se nærmere på filmens form og 
opbygning, som i øvrigt adskiller sig fra en stor del af nybølgens øvrige film ved dens 
forholdsvis traditionelle udtryk. Filmens tematikker tages også i behandling, da disse 
i høj grad repræsenterer Truffauts eget liv, og filmens selvbiografiske vinkel bliver 
derfor til sidst inddraget.      
I langt højere grad end de to andre analyserede film i vores projekt, har vi 
her at gøre med en narrativt lineær film, der i det store hele følger den klassiske films 
opbygning: ”Truffaut uses an esentially linear narrative approach to explore the 
main centre of interest – the characters”.46 Man kan i øvrigt argumentere for, at 
filmen arbejder på to parallelle niveauer: det åbenlyse narrative niveau, hvor 
persongalleriet præsenteres, handlingen udfoldes og atmosfæren etableres. Desuden 
kan man tale om et mere materielt niveau, hvor den filmiske æstetik spiller 
hovedrollen. Sidstnævnte plan udføres gennem langt størstedelen af filmen i 
overensstemmelse med og understøttende for det narrative, men overrasker til tider i 
kraft af midler ganske typiske for nybølgen, nemlig referencer til andre kunstværker, 
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original klippeteknik og ironiske kommentarer. Som vi senere vil vise, er det ofte, når 
det materielle niveau skiller sig markant ud fra det narrative, at ganske humoristiske 
sekvenser opstår i Ung Flugt: ”The dialectic between the narrative and material 
natures of Truffaut’s films creates this subtle irony”.47 
 
4.1.2 Form 
Fokuserer man på den filmiske form benyttet i Ung Flugt, står det klart, at stilen her 
ikke er videre revolutionerende men i virkeligheden ganske traditionsbunden. Man 
kan således forestille sig, at Truffaut bevidst har valgt en ganske subtil form, der ikke 
gør unødigt opmærksom på sig selv. Dette netop for at give plads til handlingen: 
”[…]the simplicity of its montage and the freedom Truffaut gave his characters by 
letting in natural sound and admitting the pauses of natural time”48. Ung Flugt består 
nemlig af en række løst sammenføjede, separate scener og segmenter, der uden at 
forekomme sporadiske eller tilfældige, indgår i en forholdsvis simpel fortælling. Man 
kan argumentere for, at denne form giver tilskueren fornemmelsen af at være vidne til 
”det virkelige liv”. Og denne realisme bliver fremhævet af Truffauts valg af 
locations, da filmens handling hovedsageligt udspiller sig på Paris’ gader og stræder 
samt i en lille lejlighed, en gammel skole, på en politistation og i et ungdomsfængsel. 
Filmens form understøtter altså indholdet, hvori Antoine portrætteres som 
fremmedgjort i forhold til skolen, sin familie og i det hele taget det franske samfund, 
der bliver præsenteret som værende aldeles reaktionært.   
 Det er interessant at bemærke, at en stor del af de scener, der foregår 
indenfor er filmet på en måde, der forstærker Antoines følelse af at være indelukket. 
Kameraføringen er ofte ganske statisk, og der filmes ofte i close-up, der ikke sætter 
Antoine i relation til resten af rummet. Eksempler på dette er scenen, hvor Antoine 
ligger i sin seng og lytter til sin mors og stedfars skænderi. Forinden er moren 
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kommet sent hjem, og fra gaden er lydt hvinen af bildæk, der indikerer, at hun har 
været ude med en anden mand. Antoine vises oppefra i halvtotal, der skaber et 
indtryk af svaghed og afmagt. Denne afmagt understøttes af den højlydte diskussion, 
som kan høres gennem døren, hvori moren foreslår, at Antoine måske bør sendes på 
børnehjem [0:28:00-0:29:03]. Hen imod filmens slutning, da Antoine snakker med 
psykologen, fokuserer kameraet udelukkende på vores hovedperson fra nært hold. Og 
på trods af, at klipningen er glidende og dermed forlænger seerens fornemmelse af 
tid, så er kameraføringen ligeledes statisk og Antoine ses i halvnært perspektiv 
[1:24:51-1:27:48].  
I de scener, der foregår udenfor, er det i stedet følelsen af frihed og 
mobilitet, som er dominerende. Dette i kraft af lange panoreringer og eksempelvis 
brugen af fugleperspektiv i scenen, hvor Antoine og drengene fra klassen er på 
løbetur gennem Paris’ gader med deres gymnastiklærer[0:44:16-0:44:59]. En 
humoristisk scene eftersom de unge drenge, til lærerens uvidenhed, skulker ved 
bevidst at falde ud af geled og gemme sig i trappeopgange eller løbe ned af 
tilstødende gader.  
Som tidligere nævnt gør formen i Ung Flugt ikke unødigt opmærksom på 
sig selv:”[…]this quiet, quick, unpretentious rhythm is a salient characteristic of his 
films”49. Truffaut vælger dog i enkelte tilfælde i løbet af filmen at gøre brug af en 
form, der kan karakteriseres som finurlig og nyskabende. Men den benyttede form 
består til tider af klipning, der accentuerer handlingen på en måde, der i filmens 
samtid har været ganske original og nyskabende. Et eksempel på dette er scenen, hvor 
Antoines mor besøger ham på ungdomsanstalten. Her udtrykker hun sin skuffelse 
over, at han har sent et brev hjem til sin stedfar, der afslører hendes affære. Kameraet 
krydsklipper mellem de to fra nært hold, men tiltes pludselig for at fjerne fokus fra 
morens mund, som for at indikere, at Antoine ikke hører efter. En indikation der 
efterfølgende understøttes af hans ansigtsudtryk [1:29:19-1:29:30]. Et andet eksempel 
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på dette, der ligeledes bryder med traditionel filmform, forekommer i en foregående 
scene, hvor vi netop for første gang lærer om morens affære. En indstilling der viser 
Antoine og René i halvtotal, da de standser op, fordi Antoine får øje på sin mor, som 
kysser med en anden mand, gentages således tre gange. Dette for at forlænge tiden. 
[0:23:36-0:23:42].  
 
”De Standser faktisk op i tre på hinanden efterfølgende klip og ser moderen kysse, 
men scenens rytme er så suverænt kontrolleret af Truffaut, at den så langt fra at virke 
som en gentagelse netop visualiserer den verbale talemåde ”tiden stod stille””50 
  
Tiden står også nærmest stille i filmens sidste sekvens, hvor Antoine flygter fra 
ungdomsanstalten [1:32:00-1:33:15]. Et kontinuerligt tracking shot følger ham i 
realtid, mens han løber langs vejen. Da han når til enden af sin løbetur, panorerer 
kameraet langsomt væk fra ham, hvilket kan ses som en betoning af hans nyvundne 
frihed. De efterfølgende panoreringer viser Antoine lunte på sandet og næsten stoppe 
op, da han når vandet. Han kigger ind i kameraet, og billedet fryser som for at 
demonstrere den penible situation, han befinder sig i, samt for at understrege de 
manglende alternativer. Her markeres den ambivalente frihed, vores hovedperson har 
opnået: ”Not one of his problems is solved, but the indictment of society is 
complete”.51 Og hvor skal han nu gå hen?  
 
4.1.3 Tema og tolkning 
Det overordnede tema i Truffauts Ung Flugt kan siges at være livet i grænselandet 
mellem barndommen og voksenverdenen. Barndommen bliver her taget alvorligt og 
gemmes ikke bag voksne karakterer, men er derimod udgangspunktet for hele filmens 
univers. Som Truffaut selv udtrykte det: ”jeg ville ikke give de voksne samme plads 
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som børnene. Deri lå efter min mening det nye ved ung flugt, det eneste virkeligt 
revolutionære”.52 
En af de undertematikker, der står tydeligst, er forholdet mellem Antoine 
og hans forældre. I scenen på børnehjemmet, hvor Antoine taler til en psykolog, 
forklarer han således, at han oprindeligt skulle have været en abort[1:24:50-1:27:48]. 
Denne kendsgerning må siges at være en af de bagvedliggende årsager til deres 
dårlige forhold, og en af grundende til det omsorgssvigt Antoine lider under. Moren 
er først god ved Antoine efter, han har opdaget hendes affære – formentlig af frygt 
for, at han vil sladre til stedfaren: ”We should always obey our mothers! We can have 
secrets!” [0:42:31]. Resten af tiden er hun bestemt ikke kærlig, men derimod 
irettesættende og uden overskud til at tage sig af sin søn. Dette understreges, da hun 
under skænderiet med stedfaren, truer med at sende Antoine på børnehjem.  
Stedfaren er derimod velmenende og godtroende, men formår aldrig at 
påtage sig rollen som en fyldestgørende faderfigur. I stedet finder Antoine en 
fadererstatning i forfatteren Balzac, som han læser lidenskabeligt. Men denne passion 
påskønnes ikke af andre og ender sågar med at være til stor skade for Antoine i den 
”virkelige” verden. Dette eftersom hans litterære interesse udelukkende fører til 
konflikter både i skolen og på hjemmefronten. Der går således ild i det lille alter, han 
derhjemme har lavet til ære for Balsac, hvilket får stedfaren til at miste besindelsen. 
[0:47:05-0:47:49] Og i skolen bliver han efterfølgende beskyldt for at have skrevet af 
efter dele af Balsacs værk, Søgen efter det absolutte, i en opgave. Tematikken 
omkring den manglende faderfigur understreges desuden i en engelsktime, hvor en 
elev bliver sat til at gentage sætningen ”Where is the father?” [0:39:53]. 
 Antoines stræben efter frihed er ligeledes et tema, der går igen flere gange 
i filmen. Eksempelvis i sekvensen, hvor Antoine og hans kammerat René pjækker fra 
timerne for at slippe for skolens ydmygelser. Når de prøver forlystelser og går i 
biografen[0:20:28-0:23:10], smager de således på den frihed og glæde, som især 
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Antoine savner både i skolen og i hjemmet. Særligt når de to drenge løber igennem 
Paris’ gader[0:56:17], fremhæves forskellen mellem det klemte liv i hjemmet, og det 
frie liv. For at undskylde sit fravær i skolen påstår Antoine efterfølgende, at hans mor 
er død. Denne løgn bliver fremsagt på en nærmest triumferende måde, som indikerer 
Antoines glæde ved at overraske, og i den forbindelse gøre læreren forlegen[0:31:25]. 
Ligeledes illustreres Antoines ligegyldighed overfor sin mor, som han ingen skrupler 
har med sænke i graven med fantasien. 
I flere scener portrætteres Antoine og hans ven René som ganske 
sorgløse, når de udfører deres drengestreger. Her eksemplificeres Truffauts opfattelse 
af barndommens glæder. Eksempler på dette er scenen, hvor de to drenge ryger 
cigarer og spiller skak [0:59:00], når de fra tagvinduet skyder efter bilerne på gaden 
med deres pusterør [1:00:17], og når de pjækker fra skole for at gå i biografen. Set i 
lyset af vores viden om Truffauts passion for film, er det i øvrigt næppe tilfældigt, at 
Antoine og René vælger at spendere en pjækkedag foran det store lærred. 
Gymnastiktimen i Paris’ gader er i øvrigt ganske sigende for det forhold 
mellem lærer og elever – og i den forbindelse det forældede franske skolesystem – 
Truffaut beskriver i Ung Flugt. I Filmens etablerende anslag, sekvensen i Antoines 
klasseværelse, reciterer læreren pædagogisk et idyllisk digt om en hare, hvilket står i 
kontrast til det golde klasselokale. Eleverne bag hans ryg laver sjov og klovnerier, 
hvilket indikerer, at deres respekt for autoriteter ligger på et meget lille sted[0:09:15]. 
Da et billede af en pinup-pige forinden er blevet sendt rundt mellem drengene i 
klassen [0:03:09] – og det dermed er blevet slået fast, at vi har at gøre med en film 
om en dreng i puberteten – er Antoine blevet taget på fersk gerning med billedet af 
sin sadistiske lærer. Vores hovedperson ydmyges og sendes i skammekrogen, hvor 
han trodsigt vælger at tegne på væggen, således at det fra starten antydes, at Antoine 
er utilpasset, i besiddelse af en vis ulydighed, og at han vil komme i konflikt med 
autoriteter – hvilket alt sammen viser sig at holde stik. Ved udgangen på sekvensen 
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fokuserer Truffaut ironisk på budskabet ”Liberté, Egalité og Fraternité” (Frihed, 
Lighed og Broderskab) over skolens port [0:09:49]. 
Antoine er en dreng i sin tidlige pubertet. Han befinder sig med andre ord 
i grænselandet mellem barn og voksen, og hans voyeuristiske forhold til kvinder er et 
tema, der går igen filmen igennem. Den kvinde, som han er tættest på, er moren. Hun 
bliver ikke fremstillet som en kvinde med de kendetegn og idealer, man forventer sig 
af en mor. I filmens anden sekvens, hvor vi er hjemme hos Antoine, fremhæves 
hendes ben af kameraet, da hun tager sine nylonstrømper af [0:13:24]. Bagefter ser 
hun sig nøje i spejlet og retter på sit udseende. Hun kommer altså til at fremstå som et 
seksuelt væsen, hvilket understreges af hendes ungpige-agtige holdning, der 
fremhæver hendes bryster i betragtelig grad. Moren er i øvrigt stort set den eneste 
kvinde, Antoine kommer i nærkontakt med i Ung Flugt. I fængslet bliver han således 
sat i en celle for sig selv; væk fra luderne [1:13:30]. Det samme sker på 
børnehjemmet, hvor pigerne bliver sat i et bur for sig, da drengene kommer uden for 
på plænen [1:21:10]. Kontakten til kvinder foregår altså på et voyeuristisk plan. Dette 
eksemplificeres i filmens åbningsscene, hvor billedet af pinup-pigen går på omgang 
hos drengene i klassen og senere, hvor Antoine og hans kammerat snupper 
filmplakaten fra Sommer med Monica, hvor Harriet Andersson poserer med nedringet 
trøje og håret vådt af havvand [0:58:41]. 
Sidstnævnte scene er i øvrigt ikke et enkeltstående eksempel på en 
reference til anden instruktør eller et andet værk i Ung Flugt. Eksempelvis tager 
Antoine med sin mor og stedfar i biografen for at se Paris Is Ours af Jacques 
Rivette[0:48:29], og Antoines lærer kalder på en vis Chabrol i skolegården[0:39:40]. 
Disse indfald er typiske for Truffaut og Cahiers-instruktørerne i al almindelighed og 
kan da også siges at tjene et særligt formål:  
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”Truffaut’s mosaics and material irony are motivated by a deep-rooted desire to 
increase the quotient of honesty and clarity in film and thereby decrease the distance 
between author and observer”53. 
 
Scenen hvor en mand skubber Antoine af vejen, da han forsøger at hjælpe en dame 
med at indfange en løssluppen hund, tjener som et symbol på Antoines mislykkede 
forsøg på at agere voksen, mens omverdenen udelukkende ser ham som barn. Her 
antydes det ligeledes, at selvom Antoine netop er for ung til at indgå voksenverdenen, 
vil han alligevel få dens hårde realiteter at føle på egen krop i en radikaliseret form, 
som et resultat af sine drengestreger. Denne formodning viser sig at holde stik, da 
Antoines stedfar som nævnt melder ham til politiet, og vores hovedperson fængsles af 
politibetjente med maskingeværer [1:14:41]. Den underspillede absurditet i scenen 
med hunden kan ligeledes ses som et eksempel på Truffauts førnævnte subtile humor, 
hvilket også gælder for den ligeledes absurde sekvens, hvor Antoine og René 
planlægger at stjæle en skrivemaskine, mens de er til børneteater [1:01:45].  
Som vist kan alle tematikkerne i Ung Flugt siges at have en sammenhæng 
til det at vokse op – at være i grænselandet mellem livet som barn og voksen. Antoine 
oplever svigt fra forældrenes side og mærker dermed følelsen af ikke at passe ind. Og 
når han søger accept eller forsøger at finde omsorg og glæde andre steder, må han 
gang på gang erkende, at han har vanskeligt ved at finde fodfæste i en overvældende 
verden, styret af voksne, der ikke har forståelse for hans problemer.  
 
4.1.4 Det selvbiografiske element 
Ung Flugt er baseret på virkelige hændelser, og mange lighedstegn kan sættes 
mellem hændelser i Truffauts egen barndom og de dem, Antoine oplever i filmen. 
Truffaut gør dog selv opmærksom på, at selvom filmens handling i store træk baserer 
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sig på virkelige hændelser, så er visse blevet revideret.54 Alt i alt må det dog siges, at 
Antoines opvækst i høj grad afspejler Truffauts egen. Efter filmen var færdiggjort, 
stillede Truffaut sig dog kritisk overfor måden, hvorpå han havde fremstillet Antoines 
mor:  
 
”Jeg tog fejl i den forstand, at jeg troede, jeg havde lavet en objektiv film. Først 
bagefter blev jeg klar over, at forældrene er fremstillet alt for dårligt, især 
moderen”55.  
 
Truffaut gjorde sig således efter filmens premiere store anstrengelser for at 
understrege, at selvom han så mange sider af sig selv i Antoine, så var forældrenes 
karakterer fiktion. Sandheden i disse udsagn, kan man dog godt stille sig tvivlende 
overfor, idet Truffaut i et privat brev til en filmkritiker blandt andet skrev: ”Du 
beundrer din mor, jeg hader min”.56 
En anden væsentlig ting i fremstillingen af Antoine, omhandler 
faderskikkelser. Antoine er som nævnt meget optaget af kunstneren Balzac og hans 
værker, hvori han finder et forbillede; en art faderskikkelse og autoritet, han kan 
bekende sig til. I Truffauts sene ungdom tjente Bazin netop som en faderskikkelse for 
ham, hvorfor Ung Flugt også er dedikeret til netop ham. Som tidligere nævnt har 
Balzac dog kun en psykologisk betydnings som faderskikkelse for Antoine, mens han 
i den ”virkelige” verden overlades til sig selv. Her var Truffaut bedre stillet.  
Ung flugt er den første i en række af film med hovedpersonen Antoine 
som omdrejningspunkt. Truffaut lavede efterfølgende tre spillefilm, som fulgte 
Antoine i sit videre liv. En anden naturlig udvikling af Antoines person kan for så 
vidt også ses i Michel Poiccard i Godards Åndeløs. En karakter, som vi vender tilbage 
til i næste analyse. Hans rebelske holdning til verden, synes at ligge i forlængelse af 
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Antoines vanskeligheder i Ung flugt. En tese, der understøttes af det faktum, at det 
var Truffaut, der skrev udkastet til Åndeløs.57 Her må det dog pointeres, at de mere 
intellektuelle sider af drengen Antoine ikke er at finde i Godards fremstilling af 
Poiccard, hvis interessefelt ikke spænder meget længere end til kvinder og 
drengestreger. Det kan derfor diskuteres, hvor meget de to har tilfælles.  
Det voyeuristiske syn på kvinder, som bliver introduceret i Ung flugt, går 
også igen i Truffauts senere film. Men hvor det har sin naturlige plads i et pubertært 
univers, virker det anderledes patologisk i de senere film – voyeurismen bliver 
forkvaklet. Truffauts skildringer af kærlighed er ofte blufærdige og betragtet på 
afstand. I Skyd på pianisten er voyeurismen således tydelig, idet pianistens åbenlyse 
fascination af flotte kvindeben flere gange accentueres af Truffauts kamera. I samme 
film bliver problematikken om et vanskeligt parforhold skildret på en måde, der 
underbygger tesen om Truffauts hovedpersoners forkvaklede syn på kvinder og 
kærligheden. Pianisten elskede sin udkårne, men var bange for det faste forhold, og 
de krav, det stiller.  
I Jules et Jim beskriver Truffaut igen den svære kærlighed, men her i en 
mere grotesk form. De to mænd titlen er opkaldt efter, betages i fællesskab af et 
billede, der forestiller en statue af en kvinde. Da de senere møder Catherine, som 
forekommer dem at være netop denne statue i kød og blod, overvældes de begge på 
stedet. Problemet er, at de begge har forelsket sig så dybt i et billede eller nærmere en 
forestilling af en kvinde, som ikke nødvendigvis svarer til virkeligheden, men som 
holder dem i et fast følelsesmæssigt afhængighedsforhold. Filmen igennem leger hun 
med deres følelser og vælger mellem dem efter lyst. 
                                                
57 Ibid. s. 129 
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4.2 Åndeløs 
Jean-Luc Godards første spillefilm Åndeløs (A Bout de Souffle) fra 1960, instrueret på 
baggrund af et oplæg fra François Truffaut, er plotmæssigt en noirfilm i stil med de 
amerikanske af slagsen fra 1930-40’erne. Både på indholds- og udtrykssiden adskiller 
Åndeløs sig dog markant fra tidligere tiders film, og kendetegnes bl.a. ved sine mange 
indforståede kulturelle referencer.  
Vi vil i denne analyse først kigge på det indholdsmæssige og derefter på 
udtrykket og den filmiske form. Opdelingen skal naturligvis ikke ses som udtryk for, 
at form og indhold skal ses hver for sig i Godards film. Godard var selv yderst 
bevidst om netop de dialektiske processer, som eksempelvis forholdet mellem film og 
sprog, og det giver derfor god mening at se på form og indhold hver for sig, for 
senere at sammenholde dem og vise, hvordan de komplimenterer hinanden. (Monaco, 
1976. S. 102) 
Selve plottet i Åndeløs er egentlig ganske enkelt. En mand (Michel 
Poiccard) skyder en politimand, der stopper ham på vej til Paris og er derefter på 
flugt fra politiet. I Paris mødes han med en amerikansk kvinde (Patricia), som han er 
forelsket i og ønsker at tage med sig til Rom. Samtidig skal han mødes med en, der 
skylder ham penge. Politiet jagter Michel, og han prøver at overtale Patricia til at tage 
væk med ham. Hun ender i stedet med at angive ham til politiet, der efterfølgende 
skyder og dræber ham.  
 
4.2.1 Genre 
Ovenstående lyder muligvis som historien i en hvilken som helst amerikansk noir- 
eller gangsterfilm, men Åndeløs adskiller sig på flere punkter fra denne klassiske 
genrefilm. Først og fremmest i og med, at selve politiets jagt på Michel ikke er det 
centrale i hovedparten af filmen, men snarere har karakter af en underordnet 
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bihandling, der næsten kun gøres opmærksom på gennem avisoverskrifter og små 
sekvenser [0:13:13, 0:53:05]. Selve Michel-figuren passer heller ikke ind i en noir-
skabelon. Han agerer ikke som en mand på flugt og har filmen igennem en nærmest 
sorgløs og legende tilgang til livet. Politimændene der jagter Michel virker også ude 
af karakter og bliver fremstillet komisk karikerede og inkompetente. Dette kan fx ses 
i scenen, hvor to politimænd følger efter Michel ned i metroen, og Michel nonchalant 
går op af trappen på den modsatte side af gaden [0:17:18 – 0:17:45]. Den klareste 
indikator på, at Åndeløs ikke indholdsmæssigt er en typisk genrefilm vil vi dog mene 
er det faktum, at man som publikum sympatiserer med Michel, og ikke med 
ordensmagten og det omkringliggende samfund, på trods af hans rå og impulsive 
nedskydning af en sagesløs politimand. Dette vil de færreste i dag tolke som et 
egentligt brud på nogen genre, men i samtiden var denne vinkel kontroversiel. Den 
amerikanske filmkritiker, James Monaco, går længere og fremfører at Åndeløs ikke er 
en genrefilm, men derimod en ”[…]film about film noirs”58. Altså en hyldest til, men 
samtidig et brud med, den klassiske genrefilm. (Thomsen, 1994. S. 128-131. Monaco, 
1976. S. 109-112). 
 
4.2.2 Karakterer og temaer 
Michel er meget central for filmen, ikke kun som hovedperson, men også i kraft af 
hans karakteristika, og hvad han repræsenterer. Som tidligere nævnt, har Michel en 
sorgløs tilgang til livet, grænsende til det romantiske, men han indeholder også et råt 
og afstumpet aspekt. Denne spændevidde understreges af, at han ønsker at flygte med 
sin elskede til Rom [0:09:45], men samtidig slår han brutalt en tilfældig mand ned på 
et toilet for at stjæle hans penge [0:19:06 – 0:19:39]. Michel er hverken entydig helt 
eller skurk men derimod ganske kompleks og kontrastfyldt, som det fx kommer til 
udtryk, i hans forhold til Bogart-personagen. Michel identificerer sig tydeligvis med 
                                                
58 Monaco, James: The New Wave, Oxford University Press, 1976. S. 110 
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Bogart [0.17:46 – 0:18:20], men er samtidig ikke i stand til at ”fylde” karakteren ud 
(Monaco, 1976. s. 112). Vi vil komme nærmere ind på parallellen mellem Michel og 
Bogart-figuren senere. I Michels figur ser vi også en rodløshed, der komplicerer hans 
forhold til det omkringliggende samfund. Ud over et mål om at tage til Rom, altså en 
flugt fra samfundet, ved vi intet om Michels fremtidsplaner, hvilket distancerer ham 
fra både samfundet, men også fra Patricia, der gerne vil være journalist.  
Den kontrast der findes i Michel, er et tema, der forekommer i mange 
varianter i Åndeløs, bl.a. eksemplificeret i Michel og Patricias indbyrdes forhold. 
Hvor Michel er den romantiske, impulsive ”gadedreng”, er Patricia omvendt 
intellektuel, reflekterende og finkulturel. Dette kommer tydeligt til udtryk i scenen, 
hvor Patricia læser op af den amerikanske forfatter William Faulkner og stiller 
Michel det eksistentielle spørgsmål, om han ville vælge sorgen eller ingenting. 
Michel svarer ved at bede hende om at vise sig sine tæer. Umiddelbart efter afkræver 
Patricia Michel et svar, og han vælger ingenting frem for sorg. Michel er ikke 
interesseret i kompromiser og vil have alt eller intet[0:44:20 – 0:45:18]. Denne meget 
kontante stillingtagen og stræben efter det absolutte, falder godt i tråd med Michels 
romantiske karakter, og kontrasterer Patricias intellekt og væsen. En parallel til denne 
scene findes i slutningen af filmen, hvor Michel ikke vil flygte selvom, Patricia har 
meldt ham til politiet. Når han ikke kan få kærligheden, er resten ligegyldigt. Igen 
viser Patricia sig her som den reflekterende, der selv efter at hun har meldt Michel til 
politiet har vært ved at afslutte sit forhold til Michel. [1:20:26 – 01:22:00] 
Også i de to hovedpersoners nationale tilhørsforhold, findes der en 
kontrast. Michel er franskmand og Patricia er amerikaner, og netop forholdet mellem 
disse to lande er et gennemgående tema i filmen. Den mest åbenlyse kommentar er 
scenen, hvor forfatteren Parvulesco, spillet af filminstruktøren Jean-Pierre Melville 
(der selv lavede en række noirfilm i 1940’erne), interviewes af Patricia til et 
pressemøde. Her fremhæver Parvulesco forskellene mellem franske og amerikanske 
kvinder. [0:55:13 – 0:55:21]. Men også Patricia selv ytrer sig generaliserende om 
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franskmænd [0:18:47], ligesom der forekommer flere referencer til USA. På et mere 
overordnet plan virker dette tema også gyldigt, da selve filmen er en fransk hyldest til 
en amerikansk genre og Godard, i sit virke som skribent på Cahiers du Cinéma, som 
tidligere nævnt, var fascineret af de klassiske Hollywood-film.  
 Patricias forhold til Michel er også kontrastfyldt. Hun ved ikke om hun 
skal elske ham eller ej [1:20:26 – 01:22:00] og det er denne tvivl, der i sidste ende, 
får hende til at melde ham til politiet og samtidig fortryde det. Dette ambivalente 
forhold til Michel deles af Godard selv. Man kan således argumentere for, at hvor han 
sympatiserer sig med Michels rast- og rodløshed, fordømmer han samtidig Michels 
umoralske ageren i en scene, hvor Godard selv træder ind i filmen som statist og 
angiver Michel til politiet [0:53:00 – 0:53:53] (Thomsen, 1994. s. 131). Dette kan i 
øvrigt ses som en reference og hyldest til instruktøren Alfred Hitchcock, der altid var 
statist i sine egne film, og som Cahiers-kritikerne beundrede. Både Patricia og 
Godard angiver således Michel til politiet, og en nærliggende tolkning af dette kunne 
være, at Patricia og Michels karakterer tilsammen udgør kontrasten i Godard selv. De 
talrige referencer til forfattere og kunstnere i og omkring Patricia – hun reciterer 
William Faulkner og Dylan Thomas og omgiver sig med Magritte- og Picasso-
plakater – refererer til Godards æstetiske, finkulturelle og avantgardistiske side, 
hvorimod Michels umiddelbarhed og naive romantik repræsenterer den mere brede 
underholdning. Lige præcis sammenspillet mellem disse to elementer kan siges at 
være et gennemgående dialektisk træk i Godards film (Monaco, 1976. s. 101).  
 Som tidligere nævnt identificerer Michel sig igennem hele Åndeløs med 
filmfiguren Bogart. Det kommer til udtryk mange steder men mest eksplicit i scenen, 
hvor Michel stopper foran en biograf og kigger et fotografi af Bogart i øjnene og 
imiterer hans gestik [0.17:46 – 0:18:20]. En bevægelse Michel gentager flere gange i 
filmen. Michels efternavn, Poiccard, kan i øvrigt også ses som reference til denne 
identifikation, da den franske ordlyd af Poiccard minder om ordlyden af Bogart.             
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Derudover kan der siges at være en mere overordnet sammenhæng 
mellem Michel og Bogart, idet de begge er billeder på den ensomme helt, der bliver 
forrådt af kvinder. Her adskiller Godards Michel sig dog fra Hollywood-filmenes 
Bogart, ved ikke at besidde den samme moral og rå facon. (Monaco, 1976. S. 112 og 
Thomsen, 1994. S. 127)  
Michel er dog ikke alene om at identificere sig med en filmfigur. Patricia 
udtrykker et ønske om at hedde Ingrid, der i denne sammenhæng må ses som en klar 
reference til skuespillerinden Ingrid Bergman. Dette kombineret med det faktum, at 
hun flere gange i løbet af filmen går i biografen kan ses som et ønske om at leve i den 
fiktive og ukomplicerede klassiske filmverden. Dette kan også ses i henvisningerne 
til Shakespeares Romeo og Julie [1:17:27] og den rene kærlighed, disse to karakterer 
repræsenterer. Patricia ønsker denne kærlighed men kan ikke opnå den, da hun er 
splittet og i tvivl. Og Michel kan ikke leve op til Bogarts moralitet og dybde. Med 
blik på den tidligere sammenligning mellem Godard og figurerne i Åndeløs, er det 
igen nærliggende at tillægge Godard samme uopnåelige længsel efter at lave 
ukomplicerede og klassiske film. Denne længsel kan ifølge Christian Braad Thomsen 
ses i Michels initialer, MP, der er en reference til Monogram Pictures, der netop 
lavede noirfilm i 40’erne. I forlængelse heraf kan man argumentere for, at Godard 
ønsker at være i stand til at lave film, som man gjorde tidligere, men han ved 
samtidig godt, at det ikke er muligt for ham. Verden er blevet for kompliceret, og 
Godard er derfor nødt til at bryde med det klassiske filmsprog. (Thomsen, 1971. s. 13 
og Thomsen, 1994. s. 127).      
 
4.2.3 Form(brud) 
Også de mange førnævnte kulturelle referencer er en vigtig faktor i analysen af 
Åndeløs’ form og filmiske udtryk. For selvom filmen på overfladen virker mere 
realistisk end den klassiske genrefilm i sin opbygning og struktur, bliver den filmiske 
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illusion om en gengivelse af virkeligheden brudt af Godard. Som publikum bliver vi 
gentagne gange gjort opmærksom på, at det netop ikke er virkelighed, men en fiktiv 
og menneskeskabt film vi ser. Godard bryder illusionen først og fremmest ved at lade 
sine skuespillere adressere kameraet og dermed publikum. Man kan altså tale om en 
form for verfremdungseffekt, hvor den fjerde mur, barrieren mellem film og 
publikum, nedbrydes og publikum ikke længere kan blive i den tro, at de er anonyme 
beskuere af en virkelighed, der udspiller sig på lærredet. Seeren må tage aktivt stilling 
til, hvad der vises. (Thomsen, 1994. S. 143). Denne effekt ses lige fra starten af 
filmen, hvor Michel henvender sig til kameraet [0:03:01 – 0:03:15], og går igen til 
sidst, hvor Patricia efter Michels død kigger publikum lige i øjnene, og laver Michels 
karakteristiske læbebevægelse. Især denne slutscene mener vi slår budskabet fast: 
dette er fiktion. Michel – vores helt – er lige blevet skudt, og Patricia – hans elskede – 
reagerer ved at kigge ind i kameraet. Derved gøres der opmærksom på, at det er en 
filmfigur og ikke et menneske, der er dødt. Yderligere bliver forestillingen om 
historien som virkelighed en gang for alle ugyldiggjort i og med, at Patricias blik er 
det sidste, publikum ser i filmen. Et andet og meget eksplicit eksempel på 
verfremdungseffekten er scenen, hvori Michel i en indstilling har solbriller på og i 
næste pludseligt mangler et glas og nu kigger lige ind i kameraet[1:16:24].  
Publikum bliver også holdt fast i tanken om filmen som film gennem de 
mange kulturelle referencer, der konstant omgiver figurerne. Således viser kameraet 
et nærbillede af romanen Abracadabra af Manuel Sachs, mens Patricia og Michel 
diskuterer Mozarts klarinetkoncert [1:17:02]. Sådanne scener svækker også illusionen 
af filmen som virkelighed, da man som publikum automatisk placerer filmen i det 
kunstneriske univers den referer til, frem for i den ”virkelighed”, hvori den foregår. 
Man kan argumentere for, at Godards brug af verfremdungseffekter i 
Åndeløs også kan ses som en del af den gennemgående leg med og nedbrydelse af 
konventionelt filmsprog, som Godard arbejder med. (Thomsen, 1994. s. 175-176). 
Udover skuespillernes direkte tale til kameraet, er den måde kameraet bliver brugt på 
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og klipningen i filmen i sig selv stærkt medvirkende til at bryde med det etablerede 
filmsprogs normer. I stedet for et objektivt fortællende og regelmæssigt kamera, lader 
Godard sit kamera være legende, frit og anarkistisk, hvilket kommer til udtryk i hver 
eneste scene i Åndeløs. Hvor én scene er klippet nærmest aggressivt hurtigt sammen, 
er den næste en lang glidende indstilling [0:09:37 – 0:12:25]. Ved hjælp af en række 
– for samtiden – meget nyskabende effekter og metoder i klipningen og 
kameraføringen, formår Godard så at sige at ”destruere” det klassiske filmsprog 
(Thomsen, 1994. s. 130, 176).  
Den mest karakteristiske og iøjnefaldende af disse effekter, er det såkaldte 
jump-cut. En betegnelse der dækker over et klip, hvor ”[…]overgangen mellem to på 
hinanden følgende indstillinger i samme sekvens strider imod reglerne for den 
æstetiske kontinuitet eller mod sandsynligheden”59. Dette kan eksempelvis ses i 
scenen hvor Patricia snakker med en amerikansk journalist. [0:24:19 – 0:24:29] Han 
fortæller en nogenlunde sammenhængende historie, men gennem tre jump-cuts 
ødelægger Godard helhedsindtrykket. Under normale omstændigheder ville man ikke 
klippe i billedet af journalisten her, da hans fortælling er kontinuerlig og uden ellipser 
i tid. Man kunne krydsklippe til et nærbillede af Patricia mens journalisten snakker, 
men de tre jump-cuts har her nærmest karakter af, hvad der under normale 
omstændigheder ville være en ellipseklipning, og er derfor selvmodsigende. Godard 
bryder med publikums forventning til, hvordan en sådan scene skal fortælles, ved at 
indlægge ”fejl” og bevidst overtræde, hvad man kunne kalde filmens grammatik (Piil, 
1966. S. 84).  
I samspil med disse jump-cuts gør Godard filmen igennem brug af 
håndholdt kamera. Det bidrager til den anarkisme, Godard finder nødvendig for at 
bryde med og genopfinde filmsproget og som samtidig, i kombination med optagelser 
on-location, er med til at give scenerne et virkelighedsnært udseende. (Monaco, 1976. 
S. 113). Netop denne kameraføring giver Godard en frihed til en alternativ vinkling af 
                                                
59 Piil, Morten og Monty, Ib, Se – det er Film III. Forlaget Fremad, 1966. S. 84  
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og dybdefokus på sine indstillinger, hvor den egentlige handling ikke altid udspilles 
på den konventionelle plads i billedet. Dette kan ligeledes ses som en overtrædelse af 
det klassiske grammatiske filmsprog. I en scene hvor Patricia og Michel kører i taxa, 
står Michel pludselig ud, løber ned ad gaden og udveksler information med en person 
nede af gaden. Kameraet bliver imidlertid i taxaen og vi ser Michels handling 
gennem en siderude på taxaen [1:00:56 – 1:01:27]. Publikum ville her forvente et klip 
til et nærmere billede af den udveksling, som finder sted mellem Michel og personen, 
men kameraet bliver altså i taxaen hos Patricia.  
Som supplement til kameraføring og klipning benytter Godard sig også af 
en lydside, der understreger den meget bevidste brug af filmsproget i Åndeløs. I 
interviewscenen med Parvulesco tilpasses den baggrundsliggende reallyd ikke den 
igangværende dialog, og motorlyden overdøver nærmest interviewet med Parvulesco. 
Man kan således påstå, at situationen, gennem larmen i lufthavnen, bliver gjort mere 
troværdig. [0:54:19 – 0:57:13] (Piil, 1966. s. 86). Denne brug af reallyd er 
gennemgående i Åndeløs og forstærker i sammenspil med kameraet det 
virkelighedsnære indtryk, filmen til dels giver.  
Det at Godard lader en recitation af franske digte være lydsiden på 
westernfilmen Westbound er imidlertid et brud på den realisme, som lydsiden i det 
ovenstående eksempel er udtryk for. [1:09:00 – 1:09:26]. Også på lydsiden arbejder 
Godard således med bevidst destruktion af filmens illusion og sprog.     
 Den anarkistiske tilgang til filmsproget kommer også til udtryk i Åndeløs’ 
forhold til genren, den læner sig op ad; noirfilmen. Som vi tidligere har været inde på, 
passer selve historien og personerne ikke til plottet i klassisk forstand, og dette gør 
sig også gældende for den form, historien fortælles i. Mest konkret ses det, når 
Godard vælger at lade en, for noirplottet, ligegyldig scene i en lejlighed mellem 
Michel og Patricia vare over 20 minutter [0:27:25 – 0:50:30]. Hovedpersonen har 
myrdet en politimand og er en jaget mand, men alligevel viser Godard os i filmens 
længste sekvens, Michels nærmest pjattede forelskelse i Patricia. Selvfølgelig er 
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Michels forhold til Patricia relevant i og med, han vil have hende til at flygte med sig, 
men i en klassisk plotmæssig forstand ville kærlighedsaffæren snarere have karakter 
af en sekundær handling i filmen. Derfor virker det i dette henseende underligt, når 
instruktøren vælger at lade denne scene være så lang samtidig med, at politijagten, 
som tidligere nævnt, kun vises sporadisk. En tilsvarende scene findes i Jeg elskede 
dig i går (1963), hvor den fremadskridende fortælling bremses af en halv time lang 
sekvens i midten af filmen, hvor de to hovedroller går rundt i deres lejlighed og 
snakker (Jeg elskede dig i går, 1963 [0:35:44-1:05:44]) 
 
4.2.4 Opsamling 
Åndeløs er altså, såvel på indholdssiden som i sit filmiske formudtryk, ukonventionel. 
Personerne og historien svarer ikke til, hvad man normalt ville forvente sig af genren. 
Ligesom kameraføringen og klipningen ikke holder sig til samtidens gængse normer 
og regler. Formen og indholdet komplimenterer altså så at sige hinanden. Personerne 
lever et hektisk og kaotisk liv, og filmens form afspejler dette. Den dialektiske 
proces, der interesserer Godard er en gennemgående faktor i Åndeløs. Intet er 
entydigt. Lige fra spændingsfeltet mellem hyldest og genrenedbrud til skellet mellem 
film og virkelighed, findes en dobbelttydighed. Filmens personer og historie er i og 
for sig meget realistiske, og på formsiden underbygges dette af håndholdt kamera og 
utilpasset reallyd. Men samtidig gøres der både gennem personernes ageren og 
kameraets klipning opmærksom på, at det er film og ikke virkelighed.  
På samme måde både hyldes og nedbrydes genrefilmen altså gennem en kombination 
af kulturelle referencer og anarkistisk filmsprog. Netop disse dobbelte forhold, mener 
vi, er kernen til en forståelse af Åndeløs. Godards fascination af den klassiske 
genrefilm, parret med en erkendelse af nødvendigheden i at forny filmsproget, har 
skabt denne meget dobbelttydige film. Godard kan derfor siges at have ønsket en 
decideret dekonstruktion af den klassiske film.  
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”Man har lært mig at respektere former, altså har jeg forsøgt at destruere dem. Det 
er, som når man for at vide: Du skal vaske dine hænder før… I filmene har jeg da 
netop ikke vasket hænder. Og først undersøgt, hvad en hånd, og hvad sæbe er60” – 
Jean-Luc Godard.  
 
 
4.3 I Fjor I Marienbad 
I fjor i Marienbad (L’Année dernière à Marienbad) er instrueret af Alain Resnais og 
er skabt på baggrund af Alain Robbe-Grillets61 manuskript, i 1961. 
 Marienbad vender op og ned på det traditionelle handlingsforløb og 
Resnais bryder således med den klassiske måde at bruge både lyd, klipning og 
generel redigering på, samt med karakterernes roller og psykologi. Filmen må 
anskues som en kunstfilm, og det vil derfor være formålsløst at analysere den ud fra 
en gængs narrativ analysemodel. Derudover vil det være både uforholdsmæssigt 
svært og ikke særlig relevant at analysere alle elementer i Marienbad. Vi har derfor 
valgt at fokusere på de elementer i filmen, vi finder særligt betydningsfulde. 
 Marienbads handling, såfremt man kan skitsere en sådan, finder sted i et 
barokagtigt slot og centrerer sig om tre personer: En mand (X), der forsøger at 
overbevise en kvinde (A) om, at de har mødtes før. Han påstår, at de året forinden 
forelskede sig i hinanden. A var dengang ikke i stand til at påbegynde et reelt forhold 
til X, da hun stod i forhold til en anden mand (M). A foreslog derfor, ifølge X, at de 
skulle mødes året efter. Hertil fortæller X forskellige detaljer om deres tidligere 
møde, men A benægter kendskab til begivenheden.  
                                                
60 Braad Thomsen, Christian, Kameraet Som Pen, Gyldendal, 1994, s. 128 
61 Alain Robbe-Grillet (1922-2008) var forfatter, manuskriptforfatter og instruktør og med til at starte nouveau roman i 
1950’erne. (www.britannica.com/eb/article-9063851/alain-robbe-grillet 17/5-08, 17.15) 
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 Filmens centrale omdrejningspunkt er, at X forsøger at overbevise A om 
at dette møde rent faktisk fandt sted. Eller finder sted, eller vil komme til at finde 
sted. Eller at det burde have fundet sted, burde finde sted nu eller burde finde sted 
engang i fremtiden. Og til slut begynder dramaet forfra. Alt dette foregår tydeligvis 
uden for tid, eller i hvert fald uden referencer til den. Det synes klart, at det er 
underordnet, hvorvidt X eller A taler sandt. Det der er essentielt er, at X forsøger at 
overbevise A om, at hans historie er sand. (Monaco, 1978. S. 59). I denne forbindelse 
har Resnais selv udtalt, at hvis han skulle fortælle filmens handling i et enkelt ord, 
ville han bruge ordet overtalelse (Casebier, 1981. s. 151). 
 Resnais lægger i Marienbad stor vægt på arkitektur. Det kommer til 
udtryk i en fokus på konstruktionen af scenografien og billedet frem for på handling, 
historie og traditionel filmisk tilgang. I vores analyse vil vi vise, hvordan I fjor i 
Marienbad er en total film uden tid, sted og karakterer i klassisk forstand. Vi vil 
gennemgå de filmiske virkemidler og symboler for at demonstrere dette og nærme os 
en mulig tolkning.   
 
4.3.1 Filmiske virkemidler 
Resnais’ kameraføring og virkemidler, herunder vinkling og klipning, er som nævnt 
gennem hele filmen utraditionel. Traditionelt set består en films åbningsscene af et 
establishing shot, der giver publikum en bred introduktion til filmen og dens sceneri 
(Jensen, 1969. s. 278). Marienbads lange åbningsscene består af en nær panorering 
over slottets ornamenterede lofter. Her benyttes både diagonale, horisontale og 
vertikale linjer samt nære indstillinger, hvilket afskærer publikum fra at få en 
fornemmelse af rummet som helhed. Hvor montage, traditionelt set, har til formål at 
vise et rum eller et landskab, fungerer montagen gennem slottet modsat, og er dermed 
medvirkende til at underbygge det forvirrende indtryk, Marienbads startscene giver. 
Seeren får altså som udgangspunkt ikke nogen fornemmelse for rum, hvilket er et 
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gennemgående træk i hele filmen. Det er således ikke Resnais’ intention, at seeren 
skal sidde med et klart overblik over handlingen.  
 Scenen umiddelbart efter åbningssekvensen er med til at destabilisere 
helhedsindtrykket. Kameraet panorerer over statiske personer i en teatersal gennem 
en række halvnære indstillinger. Disse indstillinger har karakter af fotografiske stills 
af udtryksløse mennesker, der betragter et teaterstykke, hvor en mand og en kvinde 
står fastfrosset, mens de fremsiger deres replikker. Både i åbningssekvensen og i 
denne scene fades der mellem dramatisk, nærmest enerverende, orgelmusik og en 
anonym og monoton voice-over. Til at begynde med, relaterer de sagte ord til 
kameraets indstillinger, hvor bygningen og sceneriet beskrives. Men stemmen 
gentager de samme sætninger igen og igen, og billede- og lydside ophører hurtigt 
med at hænge sammen. De verbale og visuelle beskrivelser af rummene begynder at 
fungere uafhængigt af hinanden. Dette er kendetegnende for filmen som helhed, 
hvilket underbygger opbruddet i tid og kontinuitet i fortællingen. Tid og rum synes 
altså relative og ikke-eksisterende. Et eksempel herpå findes i scenen, hvor en voice-
over beskriver rummene og korridorerne som tomme, mens billedsiden viser rum 
fulde af mennesker. [0:23:27-0:24:28] Dette skaber et opbrud, som dekonstruerer 
forventningen om sammenhængen mellem billede og lyd. 
  I Resnais’ brug af klipning kommer opbruddet med traditionelt filmsprog 
og kamerabrug til udtryk. Flere steder i filmen krydsklippes der mellem nærbilleder 
af en person og billeder af samme person i et andet scenarie. Bruddet består her i 
dekonstruktionen – at der springes mellem ikke-forklarede og usammenhængende 
situationer – frem for en dramaturgisk krydsklipning, der har til formål at forklare. 
Skiftevis klippes der gentagne gange mellem to indstillinger kun med et par 
sekunders mellemrum. Dette ses blandt andet i sekvensen hvor X og A står i hotellets 
bar, og der klippes mellem denne indstilling og en indstilling af A, der står alene, 
klædt i hvidt, i et hvidt værelse [0:35:22]. Der fremtvinges en kobling mellem disse 
to indstillinger, som ikke yderligere klargøres. I sine virkemidler nedbryder 
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Marienbad konsekvent den klassiske filmform. Det samme gør sig gældende for 
filmens opbygning og indhold. 
 
4.3.2 Komposition 
Den manglende klarhed i forbindelse med, hvor og hvornår handlingen i Marienbad 
udspiller sig, er som sagt intenderet. Filmens historie fortælles og skabes af 
hovedpersonen X. I takt med, at hans fortælling skrider frem, skifter scenarierne og 
baggrunden for historien. Da handlingen er opbygget omkring X’s omskiftelige 
fortælling er selve filmens komposition også afhængig af denne fortælling. Samtidig 
er det igen væsentligt at bemærke, at fortælling og billeder ikke nødvendigvis følges 
ad. Dette ses eksempelvis i scenen, hvor X fortæller, hvordan A knækkede hælen i 
parken. [0:34:25]. Under denne fortælling vises X på billedsiden, mens han sidder og 
spiller poker med M og to andre mænd. Først senere i filmen indfries publikums 
forventning til visualiseringen af historien om den knækkede hæl [0:59:04]. Her vises 
billedsiden, der passer til den tidligere lydside. Der synes ikke at være sammenhæng 
mellem tid og rum, da disse ændrer sig gennem kompositionen og fortællingens 
udvikling. Flere gange benyttes der spring i tid, både i form af flashbacks og 
flashforwards.  
Det asynkrone forhold mellem henholdsvis den auditive og den visuelle 
fortælling eroderer følelsen af en handling, der udspiller sig i en virkelighedstro 
realverden. Historien synes at bevæge sig på grænsen mellem fantasi og virkelighed, 
og publikum stilles overfor spørgsmålet om, hvorvidt hændelserne overhovedet har 
fundet sted, eller blot er en del af X’s fantasi. De forskellige scenarier i historien 
gentages og varieres. Den visuelle fortælling ændres og tilpasses, som var X en 
forfatter, der skriver historien samtidig med, at den udfoldes. Et meget klart eksempel 
herpå er scenen, hvor man ser A blive skudt, og X derefter ændrer historien. Man kan 
se dette som et tegn på, at han ikke vil have, at det skal slutte sådan, og derfor skaber 
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han en ny variation. [1:10:28-1:12:03]. Man kan altså sige, at X’s fortælling skaber 
og fremtvinger filmens komposition. Som et indskud kan her nævnes, at Resnais 
sammenligner sine film med komplekse musikkompositioner, hvor temaer og 
variationer er sammenflettede. (Jensen, 1969. S. 285).  
Den historie X fortæller visualiseres først efter, han har fortalt den. Af samme 
grund er filmens plot svært tilgængeligt. Tilskueren ledes gennem en labyrint af tegn og 
symboler, og ethvert forsøg på at afkode plottet og filmens mening forstyrres af de 
konstante brud på de filmiske normer. Stephenson og Debrix forklarer denne tilgang til 
plottet med, at ” [...]denne film konstruerer en poetisk såvel som sjælelig tid og faktisk er 
den første film, der er undfanget som et digt”62. I henhold til dette synspunkt er det 
således ikke vigtigt, hvorvidt X og A rent faktisk mødtes i fjor; og dette er da heller ikke 
et spørgsmål, som filmen besvarer. Det æstetiske og kunstneriske udtryk er i centrum. 
Handlingen er nedprioriteret til fordel for konstruktionen af billedsiden.  
 
4.3.3 Karakterer 
I I fjor Marienbad bliver der aldrig etableret en decideret personkarakteristik, og selv 
filmens tre centrale personer, A, M og X, fremstår nærmest kun denoterende. 
(Dokumentarfilmen om Marienbad, [0:07:13]). De har ingen særlige personlige 
kendetræk, er benævnt med bogstaver, og man kan ikke placere dem i nogen 
miljømæssig eller historisk kontekst.  
Man kan argumentere for at filmen på flere områder nærmer sig den 
universelle form af især ordene ”kvinde” og ”mand”. (Stephenson, Ralph og Debrix, 
J. R., 1966. S. 174). Eksempelvis kvinden, A, i kraft af den anonyme beskrivelse, 
bliver gjort til det rene billede på en kvinde.  
 Der optræder andre personer i filmen end de tre ”hovedpersoner”, men 
man lægger knapt nok mærke til disse, da de fremstår om muligt endnu mere statiske 
                                                
62 Stephenson, Ralph og Debrix, J.R.: Filmen som kunstart. Penguin Books, 1966. S. 97 
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end A, M og X. Disse andre personer bevæger sig kun, når de er relevante for 
scenografien, og i øvrigt kun så længe musikken spiller. Alt dette medvirker til, at 
filmens andre personer nærmest træder i et med kulissen, som mekaniske og 
udelukkende denoterende figurer, og langt fra fremstår som relevante karakterer for 
filmens handling. 
 
4.3.4 Tolkning63 
Da I fjor i Marienbad, som beskrevet i denne analyse, er en kompleks dekonstruktion 
af den klassiske narrative film i, både hvad angår form og indhold, er det umuligt at 
lave én definitiv tolkning af filmen. Resnais selv opfatter også sine film, som 
paradoksale og komplekse: ”Jeg kan ikke se hvorfor det, der er så indviklet i 
virkeligheden, skulle blive klart så snart det vises på lærredet”64   
 Vi ønsker dog i nedenstående at beskæftige os med en tolkningsmulighed, 
der beskriver I fjor i Marienbad som en labyrint. Kulissen og slottet bliver, med sine 
lange gange, uendelige døre, spejlrefleksioner og park, et symbol på denne labyrint. 
Ligesom de mange gentagelser, på såvel billedsiden som lydsiden, illustrerer 
fornemmelsen af at være fanget et sted, hvor man ikke kan finde ud. Tolkningen 
underbygges også af, at to forskellige stemmer i starten af filmen gentager sætningen: 
”From which there is no escape” [0:14:30-0:14:33].  
 Denne labyrintiske struktur ses også på indholdssiden. Således kan al 
ageren i filmen opfattes som gentagelser af filmens anden scene, teaterstykket 
[0:06:26-0:09:51]. De udendørs arealer afspejler de billeder der er ophængt i slottets 
korridorer. Altså vil det være muligt at påstå, at sceneriet ikke eksisterer. Hvis 
personerne mekanisk kopierer teaterstykket og dermed allerede eksisterende historier, 
kan de også kopiere deres omgivelser ved at gengive maleriernes refleksioner i 
                                                
63 Afsnittet bygger på dokumentarfilmens, Dans le labyrinthe de Marienbad, tolkning, og så videreudviklet den.   
64 Jensen, Niels: Filmkunst. Nordisk Forlag, 1969. S. 271 
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parken. De er fanget i en verden af gentagelser, hvor tid og sted er bestemt af plottets 
manglende spilleregler og kompositionens struktur.  
 Her kan man argumentere for, at X besidder en form for forhåndsviden 
eller erindring, hvilket leder til hans forsøg på at flygte fra labyrinten. Da stort set 
hele historien skabes gennem hans udlægning af begivenhederne. Derfor er han altså 
umiddelbart den eneste, der er aktiv i den ellers dehumaniserede og mekaniske 
verden. Hvor de øvrige personer kun er i stand til at gentage mimik, gestik, samtaler 
og roller, som de er blevet tildelt, har X i sin beretning en fantasi, der tillader, at han 
genopfinder og gentænker sin egen situation. [1:12:00-1:12:03]. De omkringværende 
personer sidder altså muligvis alle fast i et minde fra X’s hukommelse, hvilket 
forklarer, hvorfor de fremstår som mekaniske statister. De er ligegyldige for hans 
erindring. Det samme gør sig til dels gældende for karakteren A. Hun er som person 
irrelevant for, hvad X søger at genfinde i mindet, nemlig kærligheden. A bliver 
symbolet på den uforgængelige kærlighed, også selvom det ikke nødvendigvis er 
hende, han oprindeligt forelskede sig i.  
 X bliver nødt til at omforme mindet, og A at vedkende sig hans erindring, 
for at de kan undslippe fortidens labyrint. Ellers vil de blive ved med at genleve den 
samme situation i uendelighed. X har dog problemer med at overtale A til at tro på 
ham, hvilket kan siges at blive illustreret i et spil han gentagne spiller med M. M 
vinder hver eneste gang, hvilket symboliserer X’s fastlåshed. Under dansesekvensen 
[0·59·46-1:00:13], opstår der for første gang en mulighed for at ændre på dette, da A 
ved, at hun og X som de eneste danser ude takt til musikken. Det betyder, at X nu kan 
forstyrre A’s mekanisme og hun bliver samtidig i stand til at visualisere de billeder, 
han fortæller frem. Derefter er det muligt for hende at dele hans minde og de kan 
derfor bryde ud af gentagelsernes labyrint. Det skal igen nævnes at dette blot skal ses 
som en blandt mange fortolkninger af hvad I fjor i Marienbad går ud på.  
 Alain Robbe-Grillet har gjort opmærksom på en ganske anden og knapt så 
kompliceret tolkningsmulighed. Nemlig den, at Marienbads handling, i henhold til 
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filmens gennemgående træk om, at X har mødt A før [0:27:51-0:28:10], egentlig bare 
er udtænkt som en scorereplik! I denne tolkning er hovedtemaet således blot, at A 
skal overgive sig til sin bejler, X. (Stephenson og Debrix, 1966. s. 97).   
 
4.3.5 Tematik 
Resnais’ førnævnte destabilisering af traditionel fortællekonstruktion er ikke det 
eneste gennemgående tema i I fjor i Marienbad. En anden fremtræden tematik i 
filmen omhandler således menneskets følelsesmæssige degenerering. Personerne i 
Marienbad kendetegnes ved at være fraværende, næsten mekaniske i deres forhold til 
hinanden samt i deres bevægelser. Dette ses tydeligt i filmens første sekvenser, hvor 
en strøm af samtaler mister deres betydning gennem gentagelser. På den måde bliver 
stedet Marienbad en beskrivelse af et eroderet skrøbeligt minde. Kun det, der kan 
huskes, kan gengives. Det samme ses i Resnais’ første spillefilm, Hiroshima, min 
elskede, hvor plottet har to sideløbende historier: det ene, et kærlighedsforhold i 
samtiden mellem en japansk arkitekt og en fransk skuespillerinde samt det andet, 
hendes fortid. De to udveksler historier om tidligere kærlighedsforhold og gennem 
hele filmen veksles der mellem fortid og nutid, hvilket får deres fortidsminder til at 
flyde sammen til ét. 
 Resnais’ film kan altså siges at gå på jagt efter den tabte tid, måske for at 
vise, at man kun kan glemme fortiden ved virkeligt at huske. Hermed ment, at 
personerne i filmene er nødt til at forstå og vedkende sig deres minder for at kunne 
leve videre i nutiden. (Jensen, 1969. s. 284.)  
 
4.4 Sammenfatning 
Som det fremgår af de tre ovenstående analyser, er udtryk og indhold i filmene meget 
forskellige hvilket understreger, at man ikke kan tale om den franske nybølge, som en 
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klart defineret og afgrænset størrelse. Derimod må man for at skabe en form for 
samlet forståelse af nybølgen, se de enkelte film som udtryk for den enkelte auteur og 
hans signatur, frem for at betragte dem som en helhed 
 Filmene afspejler instruktørerne, hvilket i analyserne skinner igennem i 
fokuseringen på de, for instruktøren, centrale aspekter. I Ung Flugt-analysen, lægger 
vi os op af den traditionelle filmiske analyse og fremhæver det selvbiografiske 
element i fortællingen. På samme måde er Åndeløs-analysen struktureret efter 
Godards dialektiske interesse for samspillet mellem form og indhold. Den 
anarkistiske tilgang til filmsproget adskiller Godards film fra traditionel komposition 
og gør ham ukonventionel som filmskaber. Analyserne viser altså instruktørernes 
forskelligheder, men også den nyskabende tilgang til filmmediet, der kendetegner 
dem alle. Dette gør sig også gældende for I fjor i Marienbad, hvor Resnais’ 
konsekvente brud med traditionel struktur og narration var markant og original.  
Af samme grund betragter vi som sagt Marienbad som en kunstfilm, og da 
filmsemiologien ikke egner sig til analyse af en sådan, vil vi derfor ikke beskæftige 
os med den i det kommende afsnit med filmsemiologiske og neoformalistiske 
analyser. I stedet vil vi fokusere på en sekvens fra hver af de to øvrige film. Vi vil 
bruge filmsemiologiens og neoformalismens analytiske begreber på de to udvalgte 
sekvenser for at vise, hvordan teoriernes tilgange til film og analytiske 
fremgangsmåder kan benyttes i praksis. Dette endvidere med henblik på en senere 
diskussion af teoriernes anvendelighed på baggrund af analyserne. Her vil også 
Marienbad blive inddraget.     
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5 Semiologiske og neoformalistiske analyser 
5.1 Åndeløs 
5.1.1 Filmsemiologisk analyse 
I vores udvalgte sekvens fra Godards Åndeløs, sidder hovedpersonen Michel Poiccard 
i sin bil på vej mod Paris[0:01:40-0:05:15]. For at arbejde med filmsemiologien, må 
vi placere sekvensen inden for Metz’ storsyntagmer. Vi vælger at dele vores udvalgte 
sekvens op i tre storsyntagmer, hvoraf det ene er en autonom sekvens, formuleret som 
et ikke-diegetisk indskud [0:03:00 – 0:03:29], og de to andre der må siges at være 
almindelige sekvenser i Metz’ terminologi. [0:01:40 – 0:04:20, 0:04:20 – 0:05:15]  
De to storsyntagmer er i deres opbygning meget lig hinanden, og vi har 
som sagt også valgt at klassificere dem begge som almindelige sekvenser. De 
indeholder således både det kronologiske og narrative element, der samtidig med det 
enlige motiv i handlingen, placerer syntagmerne som enten en almindelig sekvens 
eller en episodisk sekvens. Da begge handlinger imidlertid indeholder ellipser, vil vi 
derfor klassificere disse scener i storsyntagmet, den almindelige sekvens. Især 
eftersom billedkæderne er brudt op af jump-cuts, der signalerer spring i tid og som 
videre deler fortælletiden op.  
Den første almindelige sekvens strækker sig fra overblændingen af 
Marseille og frem til klippet, da Michel passerer vejarbejdet. Der er i dette syntagme 
tale om en handling, der naturligvis står i relation til Michels planer om at hente sine 
penge i Paris og opsøge Patricia, men samtidigt også om en lille historie i historien, 
man kunne kalde for ”Michels rejse mod Paris”. Denne almindelige sekvens bliver 
brudt af et ikke-diegetiske indskud og deles på den måde op i to dele. Sekvensens 
andet elliptisk prægede storsyntagme kommer i direkte forlængelse af dens forgænger 
og slutter i nedblændingen, da Michel løber over marken. Michels handlinger i dette 
storsyntagme er alle relaterede til politiets tilstedeværelse, hvorfor storsyntagmets 
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begyndelse nødvendigvis må være, når de to motorcykelbetjente introduceres, 
ligesom slutningen er karakteriseret ved, at Michel er uden for politiets rækkevidde. 
Det ikke-diegetiske indskud kendetegnes ved at være en indskudt 
indstilling, der ikke har noget narrativt forhold til den overordnede historie. I denne 
scene ser Michel således to blaffere, bemærker og kommenterer dem, men fortsætter 
uanfægtet. I indskuddet har Godard dog indført to jump-cuts, vi vælger at se bort fra. 
Vi tolker disse klip som et udtryk for Godards ukonventionelle måde at klippe film på 
og som et brud på det filmsprog, Metz satte sig for at analysere. De to blaffere har 
ingen relevans for det efterfølgende narrative forløb, men fungerer udelukkende som 
et redskab til at etablere Michels karakter.  
Indenfor for disse inddelinger, kan vi arbejde med filmens mindste 
bestanddele, syntagmerne, der svarer til de enkelte billeder i filmen, eller hvad vi kan 
kalde filmens tegn. Disse tegn har, ligesom i verbalsproget, en denoterende og 
konnoterende effekt. Da den denoterende effekt i et billedes tegn som nævnt er 
fuldstændig umiddelbar, er det interessante i en analyse at beskæftige sig med tegnets 
konnotation. For at vise, hvordan vores inddeling i storsyntagmer kan hjælpe til at 
beskrive et billede eller tegns konnoterende effekt, tager vi fat i storsyntagmet, hvor 
Michel finder en revolver i handskerummet og derefter legende sigter ud af bilruden 
og lader som om han skyder. Det virker uskyldigt, da filmen op til da har givet et 
indtryk af Michel som en småkriminel, men ikke koldblodig morder. Revolverens 
konnoterende effekt, kan derfor her tolkes som værende et legetøj, nærmere end et 
våben. Storsyntagmet skaber altså den kontekst man anskuer tegnene i, eksempelvis 
her med revolveren.  
 Den samme revolver findes også i det sidste storsyntagme, men 
konnoterer her noget langt mere alvorligt og drabeligt. Bevidstheden om, at politiet er 
efter Michel skaber spænding, der bidrager til vores indtryk af pistolen.  
 Når filmsemiologien taler om billeder som sætninger i stedet for ord, 
kunne billedet af pistolen derfor eksempelvis udtrykke: ”Åh nej, en pistol!” Hermed 
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illustreres også, at filmens sprog ikke stemmer overens med de primære og 
sekundære artikulationsniveauer, der findes i lingvistikken, idet billedet af en pistol, 
ikke kan sammenlignes med ordet pistol, men derimod en hel sætning.   
 Med denne opdeling i storsyntagmer kan vi altså delvist forklare hvorfor 
enkelte tegn i filmen, bliver fortolket på en bestemt måde. Vores opdeling er dog 
præget af visse kompromiser, som blandt andet må tilskrives, at Åndeløs som nævnt 
ikke retter sig efter det klassiske filmsprog men netop bryder med dette. 
Filmsemiologien søger at opdele sekvenserne i storsyntagmer, for på den måde at 
skabe klarhed om filmsproget, og i analysen kan vi således også bruge opdelingen til 
at forstå og forklare et tegns konnotationer.  
Man kunne også argumentere for en anderledes opdeling, som for 
eksempel at se hele sekvensen som ét langt storsyntagme, da drabet på politimanden 
ikke kan ses helt isoleret fra det faktum, at Michel kører i en stjålen bil. På samme 
måde er drabet på til dels politimanden skyld i Michels egen død til sidst i filmen, og 
man kan altså argumentere for, at syntagmet slet ikke slutter i nedblændingen ved 
marken.  
At disse storsyntagmer ikke er lige til at definere, må i ovenstående 
tilfælde tilskrives selve narrationen. Godard bidrager imidlertid også på en mere 
konkret og visuel måde til at bryde med det traditionelle filmsprog og dermed med 
det apparat, filmsemiologien er defineret omkring. De utallige jump-cuts der deler 
hvad vi har defineret som første storsyntagme op, er stærkt medvirkende til, at det er 
svært at afgrænse, hvornår et tema starter og stopper og forstyrrer vores perception af, 
hvad scenen egentlig indeholder. Storsyntagmet, hvor Michel skyder politimanden, 
indeholder ligeledes en række af jump-cuts som begyndelse og afslutning på 
indstillingen af pistolen. Klippene har her ikke samme nedbrydende effekt som i 
ovenstående eksempel, men bidrager til Michels impulsivitet. Nærbilledet af denne 
scenes centrale tegn, pistolen, kan derimod godt ses som et slags brud på, hvordan 
man i det klassiske filmsprog fremstillede et så essentielt tegn for en scene. Her er 
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pistolen filmet i et næsten ultranært shot [0:04:59], og der vises ikke hele pistolens 
form, som heraf er med til at skærpe publikums interesse og opmærksomhed om det 
viste tegn. Disse opdelinger i autonome segmenter synes derfor ikke at kunne ses som 
absolutte størrelser, og filmens ”sprog” er måske for flydende til en så markant 
opdeling.  
De to almindelige sekvenser kan  siges at være et billede på de to sider, 
som Michel repræsenterer. Vi ser den legende og sorgløse side af Michel i hans leg 
med pistolen, og i kraft af hans nedskydning af en færdselsbetjent, vises den rå og 
afstumpede facon, der ligeledes præger hans figur. 
 
5.1.2 Neoformalistisk analyse 
Når man skal analysere vores udvalgte sekvens ud fra Bordwells neoformalistiske 
synspunkt, er det naturligt at kigge på samspillet mellem syuzhet og stil, der skaber 
fabula. Indledningsvis er det derfor givtigt at redegøre for dramaturgien i denne 
sekvens i form af syuzhet’ets struktur og i forlængelse heraf forsøge at beskrive 
stilens tekniske processer. Vi vil således forsøge at relatere disse to begreber til 
seerens konstruktion af fabula og i den forbindelse forsøge at svare på, hvilke tomme 
huller, der skal udfyldes af seeren.  
I sekvensens første indstilling filmes der ud af forruden, mens Michel 
synger. Herfra klippes der til Michel, der filmes i nærbillede fra passagersædet. 
Efterfølgende filmes der igen ud af forruden, mens adskillige biler og en lastbil 
overhales [0:02:15-0:02:20]. Der klippes gentagne gange mellem Michel og vejen, 
mens han fortæller om sine planer: ”So I’ll get the money. I’ll ask Patricia yes or no” 
[0:02:25]. Michel kører stærkt, hvilket understreges af en indstilling, der fra vejen 
viser Michels bil køre forbi i høj fart. Tilbage i bilen taler han for første gang direkte 
til kameraet [0:03:00], da kameraet panorerer ud af forruden igen, og to kvindelige 
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blaffere anes forude. I næste indstilling finder Michel en pistol i handskerummet 
[0:03:43]. Han peger den legende ud af forruden på de modkørende biler og dernæst 
ud af sideruden. Der klippes til en indstilling, som viser solen bag en skov. Høje 
pistolskud høres, som om han skyder efter solen [0:04:04]. I bilen filmes Michel nu 
fra bagsædet, da han kører forbi et vejarbejde: ”You should never brake […] cars are 
for driving, not stopping” [0:04:24]. Han foretager en hasarderet overhaling og får 
øje på politiet: ”Shit, the cops!” [0:04:33]. To motorcykelbetjente sætter efter 
Michel. Der klippes igen hurtigt mellem flere forskellige vinkler, og kameraet 
befinder sig skiftevis i og uden for bilen. Michels bil filmes således udefra, da han 
drejer af ved en sti, men han opdages af den ene motorcykelbetjent, der kører efter 
ham. Michel rækker ind i bilen og finder pistolen frem. Kameraet fokuserer på 
Michels arm og hånd, som holder pistolen. Der lyder et skud, og der klippes til 
betjenten, da han falder om i buskadset. I sekvensens sidste indstilling følger 
kameraet Michel i en panorering, da han flygter over en mark [0:05:08-0:05:15].  
Inden vi begynder en diskussion af forholdet mellem syuzhet og fabula i 
vores udvalgte sekvens, finder vi det som sagt nødvendigt at præcisere, hvilke 
stilistiske virkemidler, Godard har benyttet til at understøtte syuzhet’et. Vi vil således 
diskutere, hvorvidt stilen er funktionel eller dysfunktionel i forhold til syuzhet’et. 
Dette gør vi blandt andet for at kunne diskutere, Godards grunde til at forme 
sekvensen, som han har gjort. 
I vores sekvens visualiseres syuzhet’et i høj grad ved hjælp af rystede 
billeder og håndholdt kamera, og der klippes, som nævnt, gentagne gange skarpt 
mellem Michel og omgivelserne. Nærbilleder af Michel veksles med panorerende 
billeder af vejen og landskabet ud af bilens for- og siderude. Godard benytter sig 
under køreturen af adskillige quick-cuts, hvilket skaber fremdrift i handlingen, og 
forstærker seerens fornemmelse af, at der springes i tid. I den forbindelse klippes der 
ligeledes skarpt mellem overhalinger af personbiler til en overhaling af en lastbil 
[0:02:15]. Disse markante former for fragmenteret, tidsforkortende og til tider 
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nærmest kaotisk klipning kan påstås at have karakter af instruktørens signatur. Dette 
kommer blandt andet til udtryk da Michel taler til kameraet, hvori den fjerde mur 
nedbrydes. Skellet mellem skuespiller og publikum – fiktion og virkelighed – er væk, 
hvilket bringer instruktørens rolle i fokus. Den markerede klippestil, særlige 
kameraføring samt nedbrydelsen af den fjerde mur kan give seeren en fornemmelse 
af at være til stede på bilens passager- og bagsæde.  
Variationen mellem de impulsive klip, og den lange glidende panorering i 
sekvensens sidste indstilling, skaber en stemning af vilkårlighed og manglende 
kausalitet. Det signaleres således, at vi har at gøre med en film, der ikke har tænkt sig 
nøje at følge de klassiske regler for narration. Dette understøttes af sekvensens 
lydside, der ligeledes fremstår fragmenteret. I visse tilfælde ændres musikken i takt 
med klipningen, men i sekvensens første indstillinger høres kun Michels stemme 
samt motorlyde. I takt med de mange quick-cuts af Michels overhalinger, afspilles 
hektisk instrumentaljazz, som afspejler farten i klipningen. Musikken fades dog 
hurtigt ud, og igen er det kun Michels stemme og lyden af motoren, der er tilbage. Da 
Michel tænder for radioen, kommer jazzen tilbage i en mere afdæmpet form. Her 
træder musikken i baggrunden.  
Man kan i øvrigt argumentere for, at Godard i den udvalgte sekvens 
benytter sig af Retardation. Michel fortæller om sine mål: han skal til Paris, hvor han 
skal hente nogle penge og en pige. Godard giver her seeren nogle få informationer 
om, hvorledes syuzhet’et vil udfolde sig, men afsløringen af hvornår og hvordan 
lader vente på sig. 
Da Michel passerer blafferne, og da han finder pistolen i handskerummet, 
benyttes igen en bemærkelsesværdig klipning i form af utallige jump-cuts. Michel 
ses, som nævnt, legende skyde efter forbipasserende biler og efter solen bag træerne. 
Sidstnævnte indstilling akkompagneres på lydsiden af skud, hvilket giver seeren et 
indblik i Michels tankeverden. Seeren bibringes således informationer om Michels 
personlighed, hans tanker og legende og til tider useriøse natur.  
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Godards brug af hektisk klipning i form af quick-cuts og jump-cuts under 
politijagten, underbygges igen af musikken, der på ny fades ind og blandes med de 
høje motorlyde. Under det efterfølgende skyderi klippes der til Michel i nær fra 
siden, hvorefter kameraet tiltes og bevæges lodret ned af, inden der klippes til en 
panorering af Michels arm og hånd, hvor pistolen langsomt kommer til syne. Der 
klippes til ultranær af pistolen og der lyder et skud, hvorpå vi ser betjenten i halvtotal, 
da han falder om i buskadset [0:05:08-0:05:15]. I denne scene, der nærmest har 
karakter af montage, vejes den markerede klipning op af panoreringerne hen over 
Michels arm og hånd ligeså vel som over landskabet, som da han løber over marken. 
Stilens markante og fragmenterede form virker således understøttende for 
informationerne præsenteret i syuzhet’et. Da stilen altså fungerer som en funktion af 
syuzhet’et, må den altså siges at være funktionel.  
Når man skal forsøge at sætte ovenstående redegørelser for syuzhet og stil 
i forbindelse til den fabula, seeren konstruerer, synes det klart, at syuzhet’et ikke er 
åbenlyst. Fabulaniveauet i den udvalgte sekvens kan derfor siges at være ganske 
refleksionsorienteret. Hermed overlades det til seeren selv at udfylde visse huller, 
hvilket vanskeliggør konstruktionen af en klar fabula såvel som fabula-tidslighed. 
Den førnævnte tidsforkortende klipning i form af de mange quick-cuts og jump-cuts, 
gør det dermed sværere at afkode sekvensens kausalitet og handling. Eksempelvis 
står det ikke fuldstændig klart, hvorfor Michel pludselig jagtes af de to 
motorcykelbetjente. Man må formode, at det er fordi, han skødesløst har kørt for 
hurtigt forbi et vejarbejde. Men årsagen kunne ligeledes være, at den stjålne bil, han 
kører i, er blevet efterlyst og derfor måske blevet genkendt af de to betjente. Man kan 
i øvrigt som seer udelukkende forholde sig til, at bilen blev stjålet i Marseille, og at vi 
nu befinder os på landet, hvilket igen vanskeliggør en præcis konstruktion af 
tidslighed. Dette understøttes af syuzhet’ets afvigelser fra historien undervejs, såsom 
de tidligere nævnte kvindelige blaffere samt de gentagne quick-cuts, som er med til at 
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forstærke en fornemmelse hos seeren af, at vi er ude på en lang køretid; men præcist 
hvor lang tid den varer, står hen i det uvisse.  
 Syuzhet’et giver ikke klare svar på ovenstående spørgsmål og seeren skal 
derfor selv udfylde visse huller. Svar som for så vidt heller ikke er væsentlige for 
filmens handling. De præcise årsager til eksempelvis politijagten er muligvis ikke 
vigtige for seerens oplevelse af filmen. Noget af det karakteristiske ved Åndeløs er 
således, at kausaliteten både i henhold til handling og til form ikke tillægges 
afgørende vægt.  
Alt i alt må man sige, at syuzhet’et giver tilstrækkeligt med informationer 
til, at understøtte seerens konstruktion af fabula. Som nævnt skal seeren selv udfylde 
huller, der ikke er væsentlige, hverken for sekvensens eller hele filmens plot. De 
tidligere nævnte afvigelser fra handlingen gør dog, at strukturen af syuzhet’et langt 
fra er, hverken lineær eller konventionel, som det ville være tilfældet, hvis vi havde at 
gøre med en klassisk film. Man kan i den forbindelse argumentere for at vi 
plotmæssigt og stilistisk befinder os et sted mellem Bordwells fire fortællemodi, da vi 
hverken har at gøre med en klassisk film, en art-narration eller en parametrisk 
narration, men noget midt imellem. Åndeløs underbygges således af elementer fra 
alle de tre modi, som vi har behandlet i vores grundlæggende analyse. 
I forlængelse af vores redegørelser for syuzhet og stil – og overvejelserne 
i forbindelse med deres forhold til fabula – kan man argumentere for, at den udvalgte 
sekvens’ formål i Åndeløs er, at præsentere Michel for seeren. Hans 
bemærkelsesværdige skødesløshed i forbindelse med sit tilfældige fund af pistolen, 
samt den efterfølgende politijagt, afspejles i Godards valg af klipning og 
underlægningsmusik. Ligeledes mordet på betjenten forekommer abrupt, uovervejet 
og nærmest tilfældigt. Dette understøtter ligeledes påstanden om, at kausalitet ikke 
tillægges en altoverskyggende betydning i Åndeløs. Forbindelsen mellem årsag og 
virkning er ikke toneangivende for plottet, og dette underbygges altså på flere 
niveauer i den udvalgte sekvens. 
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Afslutningsvis vil vi kigge på, hvilke skemata seeren skal være i besiddelse af 
for at kunne forstå signalerne og de perceptuelle data i den udvalgte sekvens.  
Man kan argumentere for, at seeren nødvendigvis må trække på prototype 
skemata for præcist at kunne forstå Michel som en lidt fordækt type. Han opdager 
pistolen uden forskrækkelse, hvilket giver seeren en formodning om, at han er vant til 
at håndtere sådan én. Michel fremstilles som en rodløs, kriminel karakter. Dette 
understøttes blandt andet via hans reaktion på politiets tilsynekomst og det 
efterfølgende drab. Og når han eksempelvis taler med sin cigaret i munden, giver 
hans væremåde i det hele taget associationer til Humphrey Bogart. Hvis man 
ligeledes inddrager et eksempel fra filmens første par minutter, der leder op til vores 
udvalgte sekvens, stjæler Michel en bil uden at blinke, og filmen åbner med at Michel 
siger ”So I’m a son of a bitch” [0:00:32]. Michel fremstår altså ikke som én, der har 
rent mel i posen. Før seeren kan afkode disse forskellige begivenheder og danne sig 
et sammenhængende billede af Michels personlighed, må protype skemata som sagt 
tages i brug. 
Procedural schemata må ligeledes anvendes i forbindelse med sekvensen, 
når seeren afgør, hvilke hændelser, der er nødvendige for konstruktionen af fabula. 
Dette samme gælder de hændelser, der i stedet tjener til at uddybe afgørende 
karaktertræk ved Michels personlighed. Sekvensen kræver ligeledes, at seeren 
trækker på stylistic skemata, hvis han eller hun eksempelvis skal kunne afkode, at 
stilen benyttet i scenen, hvor betjenten skydes, er inspireret af montagestilen, kendt 
fra Eisensteins formalisme. Veludviklet stylistic skemata vil ligeledes hjælpe seeren 
til at afkode filmens mange referencer til andre kunstnere og kunstværker, herunder 
Michels mimik, der lægger sig tæt op af Humphrey Bogarts. Sidst men ikke mindst 
skal også template skemata tages i brug, når seeren skal forsøge at rette plottets 
afvigelser ind, så handlingen passer bedre til de gængse ideer om kausalitet. Lige så 
vel som når ovenstående protype skemata skal indgå i en større sammenhæng og 
struktur.  
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5.2 Ung Flugt 
5.2.1 Filmsemiologisk analyse 
Ung Flugt er, som før nævnt, forholdsvis traditionel i sin narrative komposition. 
Derfor er filmen ikke svært tilgængelig i en semiologisk forståelse, og vi har derfor 
udvalgt en sekvens, som vi mener, er meget rammende for filmens generelle 
tematikker og repræsentativ for fortællemåden. I denne sekvens mener vi at kunne 
skelne tre storsyntagmer, og derudover at kunne analysere på visse tegn og disses 
konnotationer. 
Den sekvens vi har udvalgt varer fra 0:36:29 til 0:39:45. I sekvensen 
følges Antoine om natten i Paris’ gader. Den første del, eller det første storsyntagme, 
[0:36:29 – 0:37:03] er en autonom indstilling, altså en panorering uden klip. Der 
fortælles en lille afsluttet historie om en dame, der leder efter en hund. Antoine 
tilbyder at hjælpe hende, men en mand med tvivlsomme hensigter fejer ham af vejen 
og overtager eftersøgningen. Denne indstilling er selvfølgelig ikke helt selvstændig 
fra resten af filmen, da den, som beskrevet i den grundlæggende analyse, 
underbygger et overordnet tema, men narrativt kan den ses uafhængigt.     
Dette syntagme afløses af endnu et kort autonomt segment [0:37:04 – 
0:37:24], hvori kameraet følger Antoine, mens han går forbi en café. Dog starter dette 
storsyntagme, som vi vil definere som en lineær, narrativ scene i Metz’ terminologi, 
med en autonom indstilling i form af et indskud. Selve syntagmet markeres fra start 
ved et klip fra indskuddet og til slut med et perspektivskift til Antoines Point Of 
View. Langt de fleste storsyntagmer starter og slutter med klip, og derfor kan man 
argumentere for, at denne afslutning er utraditionel. At et storsyntagme starter med en 
indskudt indstilling er heller ikke traditionelt, men vi mener at det er tilfældet her, da 
der er en vis sammenhæng mellem de to. Både indskuddet og syntagmet viser 
Antoine, der går på gaden foran beværtninger, men narrativt kan de to segmenter ses 
isoleret. Når vi stadig vælger at karakterisere den autonome indstilling, som et 
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indskud i ”café-scenen”, er det fordi vi mener, at indstillingen er et subjektivt 
indskud, der først og fremmest har til formål at beskrive Antoines sindstilstand. 
Resten af scenen udgør et narrativt forløb i realtid, i modsætning til indskuddet, der 
ikke har nogen effekt på den fremadskridende handling. 
 Efter disse to korte syntagmer følger en længere almindelig sekvens 
[0:37:25 – 0:39:45], der viser hvordan Antoine klarer sig igennem natten. Syntagmet 
starter, som nævnt, med at kameraet tager Antoines P.O.V., og umiddelbart herefter 
træder han selv ind i billedet. Derfra følger kameraet i flere panoreringer Antoine, 
indtil han i slutningen af syntagmet forlader billedet og markerer enden på sekvensen. 
Første del af dette syntagme viser Antoine, der stjæler en flaske mælk og 
efterfølgende løber væk og drikker den i smug. Derefter smider han flasken og vasker 
sig i et springvand på vej til skole. Vi ser dette syntagme som en almindelig sekvens, 
da den beskriver et narrativt, lineært forløb med ellipser for at markere spring i tiden. 
I modsætning til de to tidligere storsyntagmer, der begge foregår i realtid uafhængigt 
af hinanden, er der her tydeligvis passager vi ikke ser.      
 Ovennævnte inddeling i storsyntagmer er baseret på vores skøn over et 
opdelt narrativt forløb, hvor vi altså ser de tre segmenter delvist uafhængigt af 
hinanden. Man kunne argumentere for en anderledes opdeling som for eksempel at se 
hele den valgte sekvens som ét langt storsyntagme, man kunne kalde for ”Antoines 
natlige færden i Paris” og dermed se de forskellige scener som afhængige af hinanden 
i den overordnede afsluttede fortælling. Vi ser dog netop i denne sekvens et 
kontrasterende forhold imellem de temaer og tegn, der præsenteres og har derfor 
valgt at opdele sekvensen i tre storsyntagmer: to syntagmer der indeholder tegn, vi vil 
komme nærmere ind på nedenfor, samt ét syntagme, der illustrerer et tidsforløb 
mellem disse to.  
 I den første autonome indstilling ses således en række tegn, der både har 
en denoterende og konnoterende effekt. Vi har i vores analyse valgt at fokusere på de 
primære tegn, der ses i dette segment, nemlig manden og kvinden. Dermed afgrænses 
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dette storsyntagme i forhold til de to øvrige, der som vi senere vil vise har andre 
hovedtematikker og -tegn, hvilke dog stadigvæk hænger sammen i den overordnede 
sekvens. På det denoterende plan betyder disse tegn ikke andet end det de viser, 
nemlig kønnene og voksenlivet, sidstnævnte i det nærmest paradigmatiske forhold til 
Antoine som barn. Udover den denoterende effekt har kvinden og manden en række 
konnoterende medbetydninger. Kvinden implicerer muligheden for Antoines 
indtræden i voksenlivet, hvorimod manden indikerer hans fastholdelse i 
barndommen. Disse betydninger skal ses i sammenhæng med resten af filmen, da de 
to køn gennemgående konnoterer henholdsvis seksualitet og autoritet. Dette kommer, 
som tidligere nævnt, til udtryk i eksempelvis moren overfor faren og læreren overfor 
pinup-pigen. Da Antoine gør sit første spæde forsøg på at komme i kontakt med en 
fremmed kvinde og faktisk lykkes med det, kommer der straks en mand og skærer 
ham af. Denne tolkning af de to primære tegns effekt i dette storsyntagme, forstærkes 
i de øvrige storsyntagmer i sekvensen. Hermed synes det logisk at beskrive det tredje 
storsyntagme, idet der her opridses et modsætningsforhold til første storsyntagmes 
”voksenliv”. 
 Tredje storsyntagme er centreret omkring især ét tegn, mælkeflasken, som 
Antoine stjæler. En mælkemand placerer nogle kasser med mælk på gaden, som 
fanger Antoines opmærksomhed. Han sniger sig forbi kasserne og lusker omkring 
dem, for til sidst at tage en enkelt flaske, som han løber væk med og drikker. Men 
også selve måden han drikker mælken på er betydningsfuld for dens konnotation. 
Han gemmer sig i en sidegade og hælder den begærligt ned samtidig med, at han 
kigger sig frygtsomt omkring. Til slut kaster han den tomme flaske i kloakken.  
 Selve tegnet mælk konnoterer, i modsætning til manden og kvinden, 
uskyldighed og barndom. Mælk er hvidt, rent og naturligt og leder også tankerne hen 
på modermælk samt moderskab og dermed det afsavn, som Antoine lider i forholdet 
til sin mor. Det underbygges af de ydre omstændigheder. Antoine bliver nødt til at 
stjæle for at få mælk og drikker det derefter begærligt i frygt for at blive opdaget.
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Man kan derfor sige, at mælken denoterer Antoines basale behov for at få noget at 
drikke og konnoterer hans ”moderkompleks”. Dette underbygges af Antoines skygge, 
der i denne del af sekvensen er meget tydelig og bevidst centreret gennem lyssætning 
og baggrund. Skyggen kan siges at konnotere en splittelse i Antoines udvikling 
samtidig med, at den indikerer det fordækte i hans tyveri af mælkeflasken.  
 Anden halvdel af dette storsyntagme, som viser Antoine, der vasker sig i 
et springvand, har vi valgt ikke at gå i dybden med, da vi finder, at mælkeflasken og 
historien heromkring er det centrale.        
 I det midterste storsyntagme er der to primære tegn, Antoine selv og 
indskuddet med vinduesinskriptionen ”Joyeux Noël” (glædelig jul), hvoraf 
sidstnævnte henviser til Antoines følelser. Det er svært at se anden relevans i det 
subjektive indskud, med henvisningen til julen, end som endnu et billede på Antoines 
afsavn. Julen, og alt hvad den indebærer, bliver ikke nævnt på andre tidspunkter, og 
denne indstilling er derfor næppe med for at vise højtiden, men formentlig netop for 
at illustrere Antoines mangler i barndommen.  
 I dette storsyntagme følger kameraet Antoine gennem en caférude, og 
dette gør ham til det centrale tegn. Herved bruges café-syntagmet til at binde de andre 
to storsyntagmer i sekvensen sammen, og disse er alle medkonstituerende for 
hinandens betydninger. Hele sekvensen omhandler Antoine og hans figur, og det 
bliver understreget af det midterste storsyntagmes fokus på ham, samt det føromtalte 
skift i perspektiv. Vi både følger Antoine udefra samt ser historien fra hans 
perspektiv, og han bliver dermed det centrale tegn. Dette underbygges i indstillingen, 
hvor Antoine så at sige træder ind i sit eget synsfelt, hvilket fremhæver ham som 
tegn. 
Hvis man kigger på Antoine som tegn, denoterer han gennem sekvensen – 
som i hele filmen – Antoine som hovedperson. Men de øvrige tegn i de tre 
gennemgåede storsyntagmer er med til at give Antoine-karakteren visse 
konnotationer. Hvor manden og kvinden i første storsyntagme repræsenterer 
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voksenlivet, kan man på samme måde sige, at mælken i tredje storsyntagme 
repræsenterer barndommen. På denne måde bliver de enkelte storsyntagmer i 
sekvensen medkonstituerende for hinanden, da de i deres indbyrdes forhold beskriver 
Antoine, og hans splittede personlighed. Med dette in mente kan man endvidere 
argumentere for, at alle de ovenfor gennemgåede tegns hovedfunktion er at bidrage til 
karakteristikken af Antoine, samt vise de forskellige afsavn han lider, og at sekvensen 
i sin helhed er summen af netop dette. Det er da også derfor, at man kan mene at 
sekvensen kun består af ét storsyntagme, i stedet for de tre vi opererer med. Da vi 
alligevel mener, at der er tre storsyntagmer i sekvensen, er det på grund af det 
paradigmatiske forhold til hinanden, de udgør. For på samme måde som Antoine-
figurens modstridende sider vises i de forskellige storsyntagmer, kan selve 
syntagmerne også siges at indgå i et overordnet paradigme, der kan kaldes  
barn-voksen. Det første storsyntagmes billede på voksenlivet defineres nemlig 
primært i kraft af dets modsætning, det tredje storsyntagmes billede på barndommen, 
og det er dette modsætningsfyldte og betydningskonstituerende forhold, der skaber 
paradigmet syntagmerne imellem. Vi er klar over, at man inde for filmsemiologien 
normalt ikke opererer med paradigmer, da der i et åbent og mangfoldigt sprog som 
filmsproget ikke kan skelnes klare og almene modsætningsforhold, men vi mener 
alligevel at kunne definere et her.  
Vi skrev i vores indledning til denne analyse, at Ung Flugt er en 
traditionel narrativ film, og dette er da også til dels rigtigt. Men som denne 
filmsemiologiske gennemgang viser, kan man gennem en analyse af de af 
instruktøren indlagte tegn komme nærmere en afkodning af dennes intentioner og 
dermed signatur. Hvad der umiddelbart ligner en fuldstændig ”normal” narrativ film, 
viser sig ved en semiologisk gennemgang at indeholde flere facetter og Truffauts 
unikke kendetegn.    
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5.2.2 Neoformalistisk analyse 
Til en neoformalistisk analyse af denne udvalgte sekvens, vil vi endnu engang kigge 
på samspillet mellem syuzhet, stil og fabula. Som vi har slået fast i vores i 
grundlæggende analyse, er Ung Flugt en narrativ lineær fortælling. Set gennem de 
neoformalistiske briller, må dette betyde, at dens Syuzhet læner sig op af den 
klassiske films fortællemodus.  
I sekvensens første indstilling følger vi Antoine på gaden i et glidende 
tracking shot. En dame kommer farende ud af en dør og beder Antoine om hjælp til at 
fange hendes hund. En mand træder dog til og skubber Antoine til side for selv at 
hjælpe damen [0:36:31-0:37:02]. Herefter klippes der til Antoine, som går alene 
rundt. Han passerer en tom café og kigger ind af ruden. Musikken ændrer karakter og 
får et mere melankolsk udtryk. Antoine filmes både ude- og indefra cafeen [0:37:06-
0:37:19]. Herefter klippes til et nærbillede af Antoine, der efterfølges af en 
panorering der følger hans blik, der er fanget af en mælkemand der stiller sine varer 
på fortovet [0:37:19]. I næste indstilling stjæler Antoine en flaske mælk og løber væk 
[0:37:57]. Antoine går mod kameraet, ind i en mørk krog, hvor han stopper for at 
drikke mælken. Der klippes til gaden, hvor Antoine indiskret skiller sig af med 
flasken ved at kaste den ned i en kloak [0:38:57]. Herefter går Antoine målrettet i 
rask trav ned mod et mindre torv, hvor han finder et tomt springvand. Han vasker sig 
i ansigtet [0:39:00-0:39:26]. I mellemtiden er det blevet lyst, og der er igen aktivitet 
på gaden. I sekvensens sidste indstilling løber Antoine over torvet, ud af billedet 
[0:39:26-0:39:44].   
I sekvensen bruges der fortrinsvis panoreringer og tracking shots. 
Tempoet er roligt og kan siges at understøtte Antoines sindsstemning. Som seer får 
man nærmest fornemmelsen af at gå ved siden af ham, som en usynlig ledsager. Der 
anvendes ganske få klip, og de der er, bruges mestendels til at visualisere spring i tid. 
Lige efter episoden med hunden, filmes Antoine således ude fra vejen, gående fra 
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venstre mod højre i billedet. Der klippes en enkelt gang [0:37:05], denne gang til en 
indstilling, der filmer Antoine inde fra en café. Han bevæger sig stadig fra venstre 
mod højre i billedet, og der er skabt en glidende overgang fra det ene billede til det 
andet, hvilket indikerer et spring i tid. Kameravinklen indefra caféen fortæller os, at 
Antoine nu bevæger sig den anden vej, hvilket altså indikerer, at han strejfer rundt.  
Den lydmæssige del af stilen i form af både underlægningsmusik og 
reallyd understøtter også syuzhet’et. Antoine har hele sekvensen og filmen igennem 
sin egen kendingsmelodi, som seeren efterhånden som handlingen skrider frem 
begynder at identificere med ham [0:37:02-0:39:40]. Melodien skifter karakter, 
tempo, tone og instrument afhængigt af, hvilke stemninger der skal betones. Da 
Antoine passerer caféerne, har melodien et meget melankolsk udtryk, som er med til 
at underbygge ensomheden og den triste stemning. Kort efter, da Antoine drikker af 
mælkeflasken [0:38:20-0:38:58], får temaet nærmest karakter af en vuggevise, som 
var det spillet af en spilledåse, og understreger filmens overordnede tema om 
barndommen overfor voksenlivet. Overordnet kan sekvensens stil altså siges at være 
funktionel, idet den forstærker syuzhet’ets fortælling og betoner historiens stemning 
og følelser.  
I den udvalgte sekvens præsenterer syuzhet’et en stærkt beskåret udgave 
af fabula-tidsligheden. En hel nat forkortes således ned til tre minutters syuzhet, og 
seeren er hermed nødt til at udfylde en del huller, når fabula skal konstrueres. Ved 
brugen af de førnævnte panoreringer og subtile klipning, formår Truffaut på elegant 
vis at komprimere syuzhet’et på en måde, der ikke forekommer unaturlig. 
Eksempelvis skabes overgangen fra nat til morgen ved et enkelt klip, hvor Antoine 
går ned af trappen mod springvandet. I den foregående indstilling har vi fået et glimt 
af pladsen med gadelamperne tændt under den mørke himmel. Dernæst klippes til 
Antoines nedstigning, og da der panoreres ud over pladsen igen, er der fuldt dagslys 
og biler og mennesker på gaden [0:39:00-0:39:35]. Samtidig benytter Truffaut sig af 
enkelte lange sekvenser, hvor syuzhet’et udspiller sig i realtid og dermed 
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synkroniseres med fabula. Hele scenen, hvor Antoine hjælper damen med at finde 
hunden [0:36:27-0:37:00], og lidt efter, da han stjæler mælken [0:37:19-0:37:58], 
foregår således helt uden klip og dermed i realtid.  
Syuzhet’et og den dertilhørende funktionelle stil spiller altså sammen, og 
hjælper modtageren til at skabe fabula. Som beskrevet i vores lange, redegørende, 
analyse af Ung Flugt, står det allerede fra anslaget klart, at vi har at gøre med en film, 
der behandler temaet, at vokse op og dermed barndommen kontra voksenlivet. Dette 
tema kommer til udtryk på mange niveauer filmen igennem. Og man kan derfor 
tillægge scenen i vores udvalgte sekvens, hvor Antoine stjæler mælken, en ganske 
særlig betydning. I Bordwells terminologi kan denne mælk siges at have funktion af 
et clue, altså en slags perceptionel data, modtageren eventuelt kan tolke som et 
symbol på barndommen. Dette kræver selvfølgelig blot, at han eller hun er i 
besiddelse af tilpas veludviklede skemata. 
 
6. Diskussionsdel 
 
I dette afsnit vil vi diskutere henholdsvis filmsemiologien og neoformalismen overfor 
hinanden, samt auteurpolitikken overfor den franske nybølge og dens instruktører. 
Dette for til sidst at kunne sammenholde diskussionerne og perspektivere til et 
overordnet spørgsmål: hvordan man kan anskue film som virkelighed. De to 
diskussioner tager udgangspunkt i redegørelsen for auteurpolitikken, de to teorier, 
samt selve analyserne og centrerer sig om, hvordan film kan ses. Samtidig har de 
karakter af opsamling på projektets tidligere afsnit. Afsnittet slutter af med en 
opsamling af trådene og en yderligere perspektivering. 
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6.1 At finde eller skabe mening 
Med udgangspunkt i vores analyser ønsker vi at diskutere forskellene mellem den 
filmsemiologiske og neoformalistiske tilgang til analysen af film samt måden, hvorpå 
filmen skal forstås. Vi vil i den forbindelse også komme ind på lighederne de to 
analytiske tilgange imellem, ligesom vi vil forholde os til deres praktiske 
anvendelighed. Til dette formål vil vi tage afsæt i de tolkninger, vi er kommet frem til 
i vores filmsemiologiske og neoformalistiske analyser af de udvalgte sekvenser. 
 At de to teorier er forskellige, mener vi i høj grad skyldes, at de i bund og 
grund er funderet i to forskellige verdensanskuelser. Dette skal forstås ud fra deres 
tilhørsforhold til forskellige tidsmæssige perioder og videnskabsteorier. 
Filmsemiologien har således sine rødder i strukturalismen, hvorimod neoformalismen 
udspringer af konstruktivismen. Groft sagt beskæftiger den ene teori sig med 
forstrukturerede tegnsæt, herunder grammatikken og sprog, mens den anden bunder i 
den kognitive psykologi og en tænkning, hvor meningen er kulturelt konstrueret. 
Eller sagt med andre ord, så er det filmsemiologiens opfattelse, at betydningen ligger 
i værket, hvorimod Bordwell med sin neoformalisme er af den holdning, at 
betydningen i en film i princippet skabes af seeren, som trækker på kulturelle 
referencer. Neoformalismen tager altså i højere grad udgangspunkt i det enkelte 
menneskes subjektive forståelse af film, der konstant er foranderlig i henhold til 
historiske og kulturelle forandringer. 
 Men hvilke tolkningsforskelle støder man helt konkret på, når man 
bringer disse to teoriers begreber i spil i en analyse? Kigger man på anvendeligheden 
kan filmsemiologien siges at være svært tilgængelig, idet den som vist beskæftiger 
sig med mindstedelene i en film. Det siger sig selv, at det er en besværlig og 
langsommelig proces at analysere hver eneste indstilling og hvert enkelt tegn i en 
spillefilm. Det er i den forbindelse heller ikke givet, at en sådan analytisk tilgang vil 
gavne forståelsen af en den givne film som helhed. Netop i denne forbindelse er den 
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neoformalistiske tilgang mere brugbar, idet den synes at være mere komplet som 
analysemodel. Dette fordi den i højere grad end filmsemiologien beskæftiger sig med 
filmen som helhed. Neoformalismen fremstår således, i kraft af sin vægtning af 
seerens tankeprocesser som medkonstruerende for filmens mening, mere dynamisk 
end filmsemiologien, der kan forekomme fastlåst i sin insisteren på at afkode hvert 
enkelt tegn. Det er dog vigtigt her at indskyde, at Metz’ egentlige intentioner med 
filmsemiologien sådan set ikke var at lave en absolut filmteori, men snarere at 
undersøge, hvilke begreber fra lingvistikken, der kunne overføres til filmanalyse. 
Hertil skal også tilføjes at filmsemiologien havde sin storhedstid i 1960’erne, 
hvorimod neoformalismen er en del senere, og derfor har bedre forudsætninger for at 
arbejde analytisk med filmen som en helhed.  
Det ændrer dog ikke på, at filmsemiologien ikke virker tilstrækkelig, når 
en film som eksempelvis Åndeløs skal analyseres. Denne film følger ikke de gængse 
regler for komposition og form, man kender fra den klassiske film, hvilket kommer til 
udtryk i vores filmsemiologiske analyse af sekvensen fra Åndeløs. Her vanskeliggør 
Godards anarkistiske brug af nyskabende formmæssige uregelmæssigheder, i form af 
jump-cuts og lignende, en strukturalisering af filmens formmæssige og narrative 
virkemidler. Det filmiske sprogsystem og den stilistiske form, som filmsemiologien 
tager udgangspunkt i, ligner ikke den, vi ser i Åndeløs. Godards særegne klippeteknik 
besværliggør filmens inddeling i storsyntagmer. I vores filmsemiologiske analyse 
vælger vi eksempelvis at se bort fra et jump-cut for at kunne kategorisere en 
indstilling som ikke-diegetisk. Vi kan i denne scene netop ikke definere handlingen 
som en del af et større vekselsyntagme, da handlingerne ikke er kontrasterende. Men 
da scenen indeholder et klip, kan vi ligeledes heller ikke definere den som et indskud. 
Metz mangler i sin terminologi således et begreb, der har karakter af et autonomt 
indskud, som godt kan indeholde klipning. Men et sådant begreb findes ikke i Metz’ 
filmsemiologi, og vores eksempel understreger således en svaghed i hans 
terminologi. 
 86 
 Når dette er sagt, mener vi dog, at filmsemiologien kan være ganske 
brugbar, når man ønsker at analysere mindre sekvenser i film, der både på det 
narrative og formmæssige plan er nogenlunde konventionelle. Dette er således 
tilfældet i vores filmsemiologiske analyse af sekvensen fra Ung Flugt, hvor netop 
inddelingen i storsyntagmer åbner op for en gennemgang af de enkelte tegn inden for 
en afsluttet handling. I denne sammenhæng oplever vi, at ved at gå i dybden med 
sekvensens mindstebestanddele og tegn, opnår vi en større forståelse for tegnet 
”Antoine” og dettes relation til sig selv og sine forældre. Ved at opstille sekvensens 
storsyntagmer overfor hinanden i et ”paradigme” skitseres altså hele filmens tematik, 
der omhandler overgangen fra barn til voksen.  
Det er interessant at bemærke, at vi i vores neoformalistiske analyse 
kommer frem til den samme tolkning af sekvensens tematik. Man kan pege på, at 
resultatet af de to analyser i denne forbindelse er det samme, men at 
fremgangsmåderne er ganske forskellige. Man kan tale om, at filmsemiologien 
nedbryder filmen for at undersøge mindstedelene og deres relationer i den store 
sammenhæng. Neoformalismen går anderledes til værks, idet den kan siges at rumme 
flere forskellige tilgange til filmanalysen. Det er vores indtryk, at den afhængigt af 
den enkelte films dynamik er bedre i stand til at ændre sine metoder og derfor bedre 
kan benyttes til analyse af film, der er ukonventionelle i deres form. Dette har som 
sagt at gøre med de helt grundlæggende forskelle i de to teoriers tilgang til 
filmanalysen, hvilket vi var inde på i diskussionens begyndelse.  
Når vi konkret kigger på vores analyser af sekvensen fra Ung Flugt, står 
det som sagt klart, at vi kommer frem til den samme tolkning af sekvensens 
elementer, hvad enten vi benytter den filmsemiologiske eller neoformalistiske 
tilgang. Især scenen, hvor Antoine stjæler mælken bliver gennem analyserne et 
glimrende eksempel på dette. Hvad enten man ser mælkeflasken som et af 
instruktøren indlagt tegn, hvis konnotationer, vi skal tolke, eller om man vælger, at 
opfatte mælken som et clue, der udelukkende får mening i kraft af vores skemata, så 
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er vores tolkning altså den samme. Hvor det hos filmsemiologien oftest vil være 
bevidst placerede tegn, er det for neoformalismen for så vidt ligegyldigt om disse 
clues er bevidst placeret eller ej. Vi er her tilbage ved, Bordwells påstand om, at 
modtageren tolker de perceptuelle data. Alligevel er det vores opfattelse, at tolkninger 
både i henhold til filmsemiologien og neoformalismen i sidste ende bunder i en 
kulturel fælles forståelse. Metz påpeger, at et tegns medbetydninger er kulturelt 
bestemt, ligesom Bordwells udlægning af skemata også betoner de bagvedliggende 
kulturelle forståelsesrammer. Man kan således argumentere for, at et tegns 
konnotationer og et clue bibringer seeren den samme forståelse og at Bordwell her 
trækker på Metz’ ideer.  
Vi er i forbindelse med vores projekt i øvrigt stødt på et interessant 
paradoks i forholdet mellem de to teorier. Vi har, som tidligere skrevet, valgt ikke at 
lave en udførlig analyse af en sekvens fra I fjor i Marienbad med grundlag i 
filmsemiologien og neoformalismen. Dette fordi vi ikke mener, den opfylder de krav 
til narrativitet, som navnlig filmsemiologien opstiller. Marienbad placerer sig i et 
krydsfelt imellem de to teoriers struktur og dynamik og er derfor interessant. Hverken 
filmsemiologien eller neoformalismen kan siges at være ideelle til at skabe forståelse 
af film handling eller mangel på samme. Dermed dog ikke sagt, at det er umuligt at 
bruge de to teoriers begreber på filmen. Filmen må siges at være fyldt med 
konnoterende tegn eller clues, og når man beskæftiger sig med disse, opstår det 
ovennævnte paradoks. Disse mange konnoterende tegn eller clues nærmest umuliggør 
filmsemiologens arbejde, idet storsyntagmer ikke lader sig finde i Marienbad. Den 
fulde forståelse af det store omfang af konnoterende tegn vil ikke kunne opnås ved 
hjælp af Metz’ terminologi – der er simpelthen for mange tegn, man skal gå i dybden 
med og ingen storsyntagmer. Ifølge filmsemiologien må Resnais altså have proppet 
filmen med betydninger, men der er så mange af dem, at seeren aldrig vil kunne 
forstå deres fulde omfang. Umiddelbart tyder dette altså på, at Marienbad 
understøtter Bordwells påstand om, at skabelsen af filmens betydning og mening til 
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fulde er overladt til seeren. Vi vil dog i denne forbindelse påstå, at Resnais, netop ved 
at fylde sin film med de mange konnoterende tegn eller clues, formentlig må have 
haft til intention, at lede seeren mod særlige slutninger.  
Med udgangspunkt i vores analyser, mener vi, at det er utopi at tro, at 
seeren skaber den totale forståelse af en given film. Denne holdning underbygges af 
Berys Gaut65, der formulerer sin kritik af neoformalismen således:  
 
”[…]the question of whether meaning is made by the audience is a question about 
whether they play any role in determining what they ought to imagine. The mere fact 
that they imagine something other than they see does not show that what they ought 
imagine is (partly) up to them”66    
 
Dette leder os tilbage til vores udgangspunkt i, hvorvidt meningen i en film skabes af 
instruktøren eller modtageren. På et overordnet plan kan man sige, at filmsemiologien 
beskæftiger sig med, hvordan en film skal læses, mens neoformalismen er mere 
interesseret i at undersøge, hvordan en film forstås. Fordelen ved neoformalismen 
kan siges at være dens dynamik, da den påpeger, at en films mening er foranderlig og 
afhængig af de givne diskurser indenfor film såvel som kulturel forståelse. 
Heroverfor insisterer filmsemiologien på at strukturere filmens indhold og afkode 
dens iboende betydninger. Altså er neoformalismens analyser midlertidige, mens 
filmsemiologien er af den opfattelse, at når instruktøren skaber tegnene, vil disse 
være evigtgyldige.   
                                                
65 Berys Gaut er senior lektor i moralsk filosofi på St. Andrews, Skotland. 
66 Gaut, Berys, Making Sense of Films, Forum for modern languages 31, no. 1, 1995, s. 16 
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6.2 Auteur og nybølge 
I forbindelse med diskussionen af hvordan film skal anskues, og hvem der skaber 
meningen i dem, sætter vi i nedenstående fokus på nybølgens centrale skribenter og 
instruktører. Det er her nærliggende at inddrage de tre nybølgefilm vi har analyseret, 
og sætte fokus på instruktørernes værdimæssige grundlag. Derudover diskuteres 
nybølgen og auteurpolitikkens betydning, for filmens udvikling.     
Den franske nybølges instruktører lagde stor vægt på, at deres film skulle 
inddrage publikum som aktiv deltager. En film bør have karakter af en form for 
samtale, som ikke bare skaberen, men også seeren er involveret i. Derfor er det ikke 
meningen at man som publikum blot skal læne sig tilbage og beskue en film, men 
derimod engagere sig i den. En del af filmens helhed og forståelse skal netop findes i 
dette forhold. (Monaco, 1976. s. 8) Denne tanke kommer også til udtryk i deres film. 
Når Antoine i slutningen af Ung Flugt – eller Patricia i slutningen af Åndeløs – kigger 
lige ind i kameraet og dermed nedbryder den fjerde væg, tvinges man som publikum 
til at tage stilling. Ikke kun til historien og dens figurer, men også til selve filmen som 
film eller virkelighed. Den fiktive illusion bliver brudt og man kan ikke længere bare 
”indtage” filmen, som neutral og udenforstående part. I fjor i Marienbad tages denne 
tanke endnu længere, da det totale nedbrud af konventionelt filmsprog og -
komposition, gør det umuligt for publikum ikke hele tiden at reflektere over hvad de 
ser.    
 Selvom instruktøren altså ifølge auteurpolitikken skal være skaberen af sit 
eget værk, underkender nybølgeinstruktørerne ikke publikums betydning for filmen. 
Ved at inddrage og aktivere modtageren lægges visse tolkninger helt bevidst over på 
denne og det er derfor ikke så entydigt, som auteur-tanken ellers indikerer, hvordan 
film ses og forstås.  
Hovedtanken i auteurpolitikken er instruktøren som den altoverskyggende 
kreative kraft i filmskabelse. I det øjeblik man ophæver instruktøren fra blot at være 
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iscenesætter af manuskripter til rendyrket auteur, gør man samtidig dennes film til 
personlige værker på fod med forfatterens bog og malerens billede. På den baggrund 
må en auteurs film formodes at indeholde særlige personlige udtryk, som er 
kendetegnende for hans virke.   
Vi mener, at vi i vores analyser af Truffauts Ung Flugt, Godards Åndeløs 
og Resnais’ I fjor i Marienbad har fundet klare eksempler på disse personlige 
signaturer. De tre film er meget forskellige i deres udtryk og indhold, hvilket 
understreger, at instruktørernes aftryk antager mange forskellige former. Hvor 
Åndeløs er en visuelt let genkendelig Godard-film, på grund af hans hektiske klipning 
og ukonventionelle tilgang til traditionel filmnarrativitet, viser Ung Flugt sig først og 
fremmest som en Truffaut-film i kraft af sit selvbiografiske aspekt, og dens 
overordnede tematikker og fokus. Det samme gør sig gældende for Resnais’ 
Marienbad, der har menneskelig fremmedgørelse som det centrale tema, hvilket han 
lader komme til udtryk i filmens geometriske og fragmenterede form og fortælling.  
Filmene er altså ganske forskellige med hensyn til både fortællerstil, og 
det visuelle udtryk. Det ville derfor ikke give mening at opstille fælles principper og 
retningslinjer for forståelsen af dem. Stilistisk og visuelt kunne disse film med rette 
repræsentere tre forskellige bevægelser indenfor filmkunsten. Når det er sagt, skal det 
dog pointeres at instruktørerne trods alt er fælles om en ting; Det personlige udtryk. 
Og det er netop her auteurpolitikkens indflydelse kommer til sin ret. Selvom de tre 
instruktører lavede vidt forskellige film, der ikke umiddelbart er sammenlignelige, 
kan man hos dem alle spore auteurpolitikkens tilgang til film. Bazin definerede 
således auteurpolitikkens målsætning på følgende måde: 
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”(It) consists, in short, of choosing the personal factor in artistic creation as a 
standard of reference, and then of assuming that it continues and even progresses 
from one film to the next”67  
 
Når de tre filmanalyser sammenholdes, står det altså klart, at filmene hver især bærer 
instruktørens personlige udtryk, samt har et ønske om at inddrage publikum. 
Derudover er det dog svært umiddelbart at skelne en dybere sammenhæng filmene 
imellem. Derfor kan der også sættes spørgsmålstegn ved om disse film overhovedet 
ville blive regnet som tilhørende samme bevægelse, hvis de fx var blevet lavet i 
forskellige lande eller havde flere år i mellem sig. Man kan dermed argumentere for, 
at dette fokus på instruktørens signatur er det, der reelt binder filmene sammen og på 
denne baggrund sætte spørgsmålstegn ved ”Den franske nybølge” som en fælles 
betegnelse for disse auteurs. For hvis de film, der karakteriseres som nybølge-film er 
lavet af instruktører med vidt forskellige udtryk, hvori består så berettigelsen af en 
sammenhængende og overordnet betegnelse?  
Ser man bort fra de enkelte film og betragter nybølgen i et mere historisk 
perspektiv, finder man dog en form for forklaring på hvorfor netop disse instruktører 
hører ind under fællesbetegnelsen den franske nybølge. For at opnå forståelse for 
hvordan man med så stilistisk forskellige instruktører alligevel vælger at lade disse gå 
under samme betegnelse, må man eftersøge fællestræk og fælles synspunkter, 
instruktørerne imellem. Dette hovedsageligt med fokus på deres virke som skribenter 
for Cahiers. Her gjorde størstedelen af de centrale personer under nybølgen nemlig 
karriere som kritikere inden de selv udfoldede sig som instruktører og filmskabere. På 
magasinet skabtes en samhørighed blandt de ivrige skribenter og fællesnævneren blev 
hurtigt deres syn på god og dårlig filmkunst. Herigennem antydes også grundlaget for 
en tilnærmelsesvis fælles forståelse af begrebet auteur.    
                                                
67 Monaco, James: The new wave, Oxford University Press, 1976. S. 7 
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Man kan desuden pege på yderligere en række grunde til at betegnelsen 
den franske nybølge kan bruges med god mening. Ikke alle impliceret i nybølgen 
havde Cahiers som arbejdsgiver i 1950’erne. Et eksempel herpå er Resnais. Hans 
tilknytning til nybølgen kan dog tilskrives det fælles parisiske filmmiljø og derudover 
hans mest aktive periode som filminstruktør, der falder sammen med de øvrige 
instruktørers. Det at den franske nybølge med rette kan betragtes som en bevægelse, 
kan yderligere begrundes med forholdene i Paris på denne tid. Disse kommende 
instruktører var den første generation, der havde mulighed for at skabe sig et samlet 
billede af filmhistorien. Det kunne lade sig gøre pga. det franske cinematek, der 
åbnede i Paris i 1936, og hvor man efter 2. verdenskrig kunne se alle de amerikanske 
film, der tidligere havde været forbudt, i sammenhæng.  
Denne historiske bevidsthed gjorde, at de kunne tillægge sig en meget 
velovervejet stil som instruktører. At kunne nedbryde filmsproget, som Godard 
tilstræbte, må jo nødvendigvis kræve et indgående kendskab til de film, der går forud 
for ens egne. Kendskabet til filmhistorien tilkendegives også i de mange 
intertekstuelle referencer, som nybølgefilmene indeholder. 
Berettigelsen af betegnelsen den franske nybølge skal altså ligeså meget 
findes i deres kritiske skriveri om filmhistorien, som i selve de film instruktørerne 
lavede. Og på samme måde kan nybølgens største betydning siges at ligge i den 
åbning af grænserne for hvad filmen kan være, som den har medført, og ikke så 
meget i de konkrete film, den skabte. Når filmen i dag kan benævnes som en kunstart 
på lige fod med andre og mere historisk etablerede kunstformer, er det til dels et 
resultat af udviklingen i Frankrig i 1950-60’erne. Man kan drage den slutning, at det 
er auteurpolitikken og nybølgens største bedrift, at forny måden, hvorpå man anskuer 
film. Det at man i dag først og fremmest markedsfører seriøse film, som en 
instruktørs værk, må til dels tilskrives denne filmhistoriske periode.68 Er instruktørens 
navn ikke det centrale på filmplakaten, bliver han ofte fremhævet i form af floskler 
                                                
68 Eksempelvis http://www.movieposter.com/poster/MPW-31148/No_Country_For_Old_Men.html 
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som ”a Steven Spielberg film”. Det skal dog ikke forstås sådan, at der før nybølgen 
ikke fandtes auteurs. Men man kan i den sammenhæng argumentere for, at det først 
er i kraft af nybølgen og auteurpolitikken, at fremhævelsen af instruktøren er blevet 
tillagt større betydning og er slået bredt igennem.  
Med den franske nybølge ændredes opfattelsen af filmens potentialer og 
muligheder. Der blev sat fokus på film som et selvstændigt formidlingsredskab. En 
udvikling, der har sat sit præg og fået en respekteret plads i filmhistorien, samt 
ændret opfattelsen af hvordan film kan anskues.              
 
6.3 Film som virkelighed 
På baggrund af henholdsvis diskussionen af filmsemiologien og neoformalismen, 
samt diskussionen af auteurpolitikken og nybølgen, vil vi påpege visse ligheder disse 
imellem. Dette med henblik på at anskueliggøre, hvordan man kan forstå film og 
disses mening, og hvilket syn på film som virkelighed, der kan udledes heraf.  
 Ligesom de to filmanalytiske teorier har et forskelligt syn på, hvordan 
film skal forstås, kan det samme siges at gøre sig gældende for nybølgen. Som 
tidligere beskrevet bærer nybølge-filmene præg af, på den ene side auteurens tydelige 
signatur, og på den anden side dennes ønske om at aktivere og engagere modtageren.  
Heroverfor kigger filmsemiologien på de tegn, instruktøren bevidst har indlagt, mens 
neoformalismen ønsker at gøre modtageren til betydningskonstituerende for filmen. 
Altså ligger der en dobbelthed inden for den franske nybølge, som også ligger i 
modsætningen mellem de to teorier. Med udgangspunkt heri virker det naturligt at 
spørge:  
 
Hvad skaber filmens virkelighed? Og hvordan kan man herudfra finde mening i den? 
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For at kunne snakke om en filmisk virkelighed, må man først definere, hvem der 
tillægger den mening. Som vi har været inde på flere gange er der en dobbelthed i 
dette. For når man ser en film, er det i første omgang en udefra skabt illusion, man er 
vidne til: En instruktør har lavet en film, som man ser. Men denne illusion ville ikke 
være mulig uden ens egne perceptuelle data, der kan afkode tegnenes konnotationer 
og dermed skabe mening. Altså må filmens virkelighed siges at være beskuerens 
forståelse af den filmiske illusion. Med dette in mente skabes meningen i film i 
samspillet mellem disse to. Beskueren og illusionen er medkonstituerende for 
hinandens virkelighed, og den ene ville ikke være mulig uden den anden. Den 
filmiske virkelighed er gældende så længe de klassiske konventioner for filmisk form 
og stil overholdes.  
Men hvad sker der, når illusionen brydes, og beskueren tvinges til at tage 
stilling til filmens virkelighed? Når en film åbenlyst gør publikum opmærksom på, at 
den er netop en film og ikke virkelighed, er det ikke længere muligt at se passivt til 
og lade sig bedrage. Man kan altså sige, at den filmiske virkelighed opretholdes, så 
længe filmen er et udtryksmiddel, der er muligt at afkode, men ophører i det øjeblik 
dette ikke længere er tilfældet. Her vil det blive nødvendigt for beskueren selv at søge 
et udtryk i filmen for at skabe mening, og dermed er illusionen brudt. Dette ses 
tydeligt i I fjor i Marienbad, hvor der på intet tidspunkt skabes en narrativ illusion. På 
den måde bliver det intetsigende at snakke om en filmisk virkelighed i den 
traditionelle forstand, da beskueren ikke kan indbilde sig, at fortællingen kan være 
sand og dermed kun kan forsøge at forstå elementerne og disses medbetydninger. På 
samme måde brydes illusionen i Åndeløs, idet Godard i sin filmiske form gør det 
klart, at man som publikum er vidne til en film. Denne nedbrydning af filmens 
illusion findes ikke ligeså klart i Ung Flugt, men alligevel er der dog visse elementer 
af det. Normalt vil man i klassiske narrative film på baggrund af visuelle erfaringer 
ubevidst forsøge at rette på eventuelle udeladelser og ufuldkommenheder, der ikke 
passer ind i den filmiske virkelighed. Men i disse film er bruddet med konventionel 
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form og fortælling så markant, at det ikke er muligt. Man kan sige, at de udvalgte 
nybølgefilm sætter spørgsmålstegn ved forholdet mellem afsender og modtager samt 
selve begrebet ”film som virkelighed”. Hermed virker det, med henblik på vores 
analyserede film, nærmest irrelevant hvem eller hvad, der konkret skaber meningen i 
værket.     
 
7. Konklusion 
 
Den franske nybølge var en bevægelse bestående af en række unge filminstruktører, 
der i løbet af 1960’erne lavede film med at stærkt personligt udtryk. Disse film er 
meget forskellige i deres form, men baserer sig alle på auteurpolitikken; det 
værdigrundlag, instruktørerne selv havde været med til at formulere. Samtidig er de 
alle fælles om at sætte spørgsmålstegn ved det konventionelle og traditionelle 
filmsprog, i kraft af deres nyskabende tilgang til filmen og dens form.   
For at svare på vores spørgsmål om, hvordan man kan anskue og forstå 
film, har vi arbejdet med de to filmteoretiske tilgange: Filmsemiologien og 
neoformalismen. De to teorier repræsenterer hver deres syn på forståelsen af film, og 
på hvem, der skaber meningen – instruktør eller publikum. Vi har sammenholdt 
teorierne med den franske nybølge og er nået frem til følgende: 
Det virker uomgængeligt når man arbejder med de film fra nybølgen, som 
vi har behandlet i dette projekt, at den skabende instruktør har stor indflydelse på sin 
film og det indtryk modtageren sidder tilbage med. Det er svært at forestille sig, at vi 
ikke i større eller mindre grad får det ud af Ung Flugt, Marienbad og Åndeløs, som 
Truffaut, Resnais og Godard har forestillet sig. Samtidig virker det dog heller ikke 
sandsynligt, at en films mening skabes uafhængigt af modtageren. Tværtimod må den 
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kulturelle og historiske kontekst, som modtageren befinder sig i, nødvendigvis have 
stor betydning for den tolkning, han eller hun når frem til.  
Altså virker det frugtesløst at søge at give en klar og endelig definition på, 
hvem eller hvad der skaber meningen i film. 
 
”Film er det smukkeste bedrag i verden” – Jean-Luc Godard    
 
8. Dimensionsforankring 
 
8.1 Tekst og Tegn 
Opgaven forankres i dimensionen Tekst og Tegn, idet vi foretager filmanalyser og 
derefter udvælger enkelte sekvenser, til brug for filmsemiologiske og 
neoformalistiske analyser. Filmanalyserne behandler formsproget i billeder, handling 
og lyd og på den måde ses film som et selvstændigt og særligt tegnsprog. 
 
8.2 Historie og Kultur 
Endvidere finder en forankring i dimensionen Historie og Kultur sin 
berettigelse, da vi igennem projektet beskæftiger os med den franske filmkultur i 
1950erne og 1960erne. I denne sammenhæng beskæftiger vi os med forholdet mellem 
tradition og forandring idet vi diskuterer auteurbegrebet og de implicerede 
instruktørers ønske om at forny måden hvorpå film skal anskues. I forlængelse af 
dette behandles dermed en helt central periode i filmhistorien.  
Inden for historie- og kulturdimensionen, beskæftiger vi os med 
sprogvidenskab, og mere konkret lingvistisk strukturalisme og semiologi. Dette i 
forbindelse med filmsemiologien forståelsen af filmen som et sprog.                
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8.3 Filosofi og Videnskabsteori 
Vi mener at projektet kan forankres i dimensionen Filosofi og Videnskabsteori, da 
der arbejdes med to delvis overlappende problemorienterede tilgange til film med 
dertilhørende begreber og metoder. Fælles for de to tilgange, filmsemiologien og 
neoformalismen, er deres forsøg på at erkende og forstå film, dette dog med et 
forskelligt syn på afsender og modtager og hvem der skaber meningen. Vi undersøger 
på hvilket grundlag filmene vurderes og opleves. 
 Arbejdet med dimensionen befinder sig især i diskussionen af de to 
enkeltvidenskaber, hvori der diskuteres filmvidenskab generelt og dennes 
anvendelighed. Hertil kommer en refleksion over film som virkelighed i samspil med 
begreber, der foreligger indenfor den filmvidenskabelige teori. 
På baggrund af dette, samt auteurpolitikken, diskuterer vi meningsskabelse i film og 
forholdet mellem afsender og modtager. Derudover behandles film som virkelighed. 
Her diskuteres, hvilken form for virkelighed film kan siges at være, og hvordan den 
kan afkodes.  
 
8.4 Fremmedsproget litteratur 
En meget stor del af litteraturen om filmteori foreligger kun på engelsk og filmene vi 
inddrager i projektet er selvsagt på fransk. Derfor regner vi med at dække 
fremmedsprogskrydset. 
 
8.5 Ikke-nordisk kultur 
Den franske nybølge dækker i sagens natur også underkrydset ikke-nordisk 
kulturområde. 
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10. Abstract 
 
Projektet omhandler den periode i filmhistorien, der omtales som ”Den franske 
nybølge”. For at få indblik i perioden inddrages den historiske kontekst, de centrale 
aktører, og nybølgens værdimæssige grundlag: auteurpolitikken. Ud fra en interesse i, 
hvordan man kan anskue og forstå film, har vi analyseret film af instruktørerne Jean-
Luc Godard, François Truffaut og Alain Resnais. Til formålet har vi udover 
almindelig filmanalyse inddraget to filmteoretiske tilgange: filmsemiologien og 
neoformalismen. På baggrund af analyserne diskuteres, hvem der skaber meningen i 
film – instruktør eller publikum. Dette udmunder i en perspektiverende diskussion af 
film som virkelighed.  
Vi er nået frem til, at den franske nybølge og dens instruktører repræsenterer et 
brud med den konventionelle forståelse af film, og at det hermed forekommer 
omsonst at definere, hvem der skaber meningen i disse film. 
 
11. Resumé 
 
Ce projet parle de la période de l’histoire du cinéma nommée «Nouvelle Vague». 
Pour bien se faire une idée de cette periode, il faut introduire le contexte historique, 
les acteurs centrales et le sondation de valeur, la politique des auteurs. En ayant un 
intérêt concernant comment regarder et comprendre un film, nous avons analysé des 
films faits par les réalisateurs Jean-Luc Godard, François Truffaut et Alain Resnais. 
Outre l’analyse cinématographique régulière, nous avons pris pour point de départ la 
semiologie du film et le néoformalisme. En tenant compte des analyses, qui est-ce qui 
donne le sens au film, le réalisateur ou le public? Ceci abouti à une discussion 
perspective sur le film étant la réalité. 
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Nous avons conclu que les réalisateurs de la Nouvelle Vague française 
voulaient rompre avec l’interprétation conventionnelle, et que cela résulte en nous 
n’ayant pas à chercher qui donne le sens aux films; ce serait en vain. 
 
12. Studieforløbsbeskrivelse 
 
I andet semester på det humanistiske basis studium på RUC, har vi deltaget i og 
afsluttet de to kurser ”Subjektivitet og læring” samt ”Historie og Kultur”. I 
førstnævnte har vi med udgangspunkt i mennesket som subjekt, behandlet emner som 
erfaring, læring, motivation og identitet. I det sidstnævnte kursus har vi taget emner 
om bl.a. menneskets historiske, kulturelle, sociale og materielle betingelser under 
behandling. Derudover har vi skrevet en projektrapport omhandlende den franske 
nybølge og film som virkelighed.   
 
13. Procesevaluering 
 
Overordnet set har vi i projektforløbet arbejdet seriøst på de gruppemøder vi har 
afholdt 2 gange om ugen. Det tog os lang tid at finde det den endelige vinkel på 
emnet, hvilket har gjort at vi mange gange har måttet finde tilbage til motivationen og 
udgangspunktet. Vi har erfaret at udførlige referater af hvert møde kan være en hjælp 
til at holde fokus. 
Efter vi fandt frem til den rette litteratur, de teorier og de film projektet 
bygger på, har vi arbejdet effektivt og målrettet.  
 
 
